Sanatçı inisiyatifleri ve sanatçılar tarafından yürütülen mekanların  istanbul güncel sanat alanındaki rolü by Bursalı, Elif Ayşe
i 
 
İstanbul Bilgi Üniversitesi 







Sanatçı İnisiyatifleri ve Sanatçılar Tarafından Yürütülen Mekânların 
































Sanatın otoritelerce belirlenmiş kuralların dışına çıkan, bağımsız sanatçılar ve birliklerin 
ortaya çıkışı 19.yüzyıl‟da modern sanattan kopuş ile başlar. Bu başlangıç ile birlikte sanat 
tarihi boyunca sanat formlarındaki değişim; dada, fluxus gibi sanat akımları, sosyal ve 
ekonomik alanda yaşanan; “kendin yap”ın temelini oluşturan bağımsızlık anlayışı, 
1970‟lerdeki sistem karşıtı ayaklanmalar, bu bağımsızlığın altını çizen olaylar ve akımlar 
olmuşlardır.  
Sanatçı inisiyatiflerinin ise günümüzün küreselleşen dünya ve kapitalist ekonomi düzenine 
sıkı sıkıya bağlı hale gelen sanat ortamında yukarıda bahsedilen akımların, olayların bir 
yansıması olarak var olduklarından bahsedilebilir. Öte yandan, kurumlara yönetişim ve bazen 
de sanatsal pratikler anlamında alternatif yaratmaları sanatçı inisiyatifi yapılarını kurumsal 
eleştiri üzerinden okumayı olanaklı kılmaktadır. Ancak yine de günümüzde sınırlar bu kadar 
net ve kesin çizgiler ile çizilememektedir.  
 
Galerilerin ve özel şirketlere ait olan sanat kurumlarının sanat ortamındaki hakimiyetlerinin 
yanı sıra sivil, kolektif biçimde hareket eden, alternatif projelere yer açmayı hedefleyen ve 
çoğu zaman sanatçıların yönetimindeki inisiyatifler sanat ortamında birer alternatif üretim ve 
sergileme alanı olarak kayda geçmiştir.  
Ancak mevcut şartlar altında, sürdürülebilirliklerini devlet finansmanı olmaksızın, alternatif 
fon kaynakları ile sağlamaktadırlar. Bu durumun yarattığı güçlükler sürdürülebilirlik 
anlamında daha fazla öğeye sahip olan Berlin sanatçı inisiyatifleri ile karşılaştırıldığında daha 
iyi anlaşılmaktadır. Bu tez çalışmasında İstanbul‟daki sanatçı inisiyatiflerinin aktif olarak yer 
aldıkları güncel sanat ortamındaki rolü, nasıl yürütüldükleri, amaçları ortaya konulmuştur. 
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The emergence of independent artists and artist communities who brake the rules that defined 
by art otorities, seem in 19th century with seperation from modern art. Within this start, 
changing of art practices during the history of art; art movements such as dada, fluxus, the 
understanding of being independent under roots of “do it yourself” on the social and 
economical platform, uprising against the system in 1970‟s are underline this independency. 
Artist initiatives exist as a reflection of those happenings mentioned above, in the art scene 
that surrounding by global and capitalist world system. On the other hand, artist initiatives 
create an alternative as their governance model and sometimes art practices to art institutions. 
This help to read artist initiatives via institutional critique. However, today, the borders of 
definitions cannot be lined sharply and clearly. 
Artist initiatives put on record as civil, collective art production and exhibition space and aims 
to open space to alternative projects and mostly running by artists. 
Under the present conditions, artist initiatives provide their sustainability without government 
funding but with alternative source of funds. Difficulties created by this situation, can be 
better understood in comparison with the Berlin artist initiatives that have  more items in 
terms of sustainability. The role artist initiatives in the art scene of İstanbul, their operating 
structure and aims are subjects of this thesis. 
 




















Bu süreçte bana yol gösteren değerli tez danışmanım Yar. Doç. Dr. Deniz Ünsal‟a; 
birbirinden değerli fikirlerini paylaşan ve yol gösteren Nazım Dikbaş‟a; öneri ve 
düşüncelerini paylaşan arkadaşlarım Selin Aksoy, Seçil Yaylalı ve Özgür Demirci‟ye  
































    1.1.Çalışmanın Amacı…………………….……………………………………………….....1 
    1.2.Bazı Açıklamalar………….…………………………………………….………..…...….2 
    1.3.Teorik Çerçeve ve Tezin Yapısı…………………………………………………….…....3 
         1.3.1.“Sanatçılar Tarafından Yürütülen Mekan Ne 
Demektir?.....................................................................................................................................3 
         1.3.2.“Bağımsızlık” ve “Alternatif” Kavramları……………………………………….....4 
              1.3.3.Bağımsızlığı Arzulamak………….……………….…….………………….……5 
              1.3.4. Neye Alternatif?....................................................................................................5 
              1.3.5. Kurumsal Eleştiri Bağlamında Tezin Yapısı……………………………….....…7 
              1.3.6. Yeni Kurumsalcılık…………………………………………………………..….11 
              1.3.7. Yöntem………………………………………………………………………..…12 
              1.3.8. Bölümlerin İçeriği……………………………………………………………….13 
2. SANATÇI BİRLİKLERİNİN ORTAYA ÇIKIŞI………………………………………….....14 
          2.1.Batı Klasik Sanatından Kopuşlar ve Alternatif Duruşlar……………………………..14 
3.CUMHURİYET DÖNEMİNDEN 1990‟A KADAR KÜLTÜR VE SANAT 
POLİTİKALARI………………………………………………….……………………………...19 
          3.1.Ulusal Kültürün İnşası 1923- 1950..………………………………………………......19 
          3.2.Sanata Yaklaşımlar Sanatçı Birliklerinin Oluşması……………………………...……20 
          3.3 1950- 1990 Yılları Arası Sanat Alanı……………………………………...…………..25 
4.İSTANBUL GÜNCEL SANAT ORTAMI…………………………………………….……….28 
    4.A. 1990 Sonrası İstanbul Güncel Sanat Ortamı………………………………………..…….28  
             4.A.1.İstanbul‟un Sosyo-ekonomik Yapısı ve Küresel Ağlara Eklemlenme           
Süreci………………………………………………………………………………………....…...30 
             4.A.2.Soylulaştırma ve Sanat Alanları İlişkisi……………………………………..….....34    
    4.B. Sanatçı İnisiyatifleri ve Sanatçılar Tarafından Yürütülen Mekanlar…………………...…37        
            4.B.1.5533, Amber Platform, Bas ve Pasajist………………………………………….....42 
            4.B.1.1. 5533………………………………………………………………………….…..42 
            4.B.1.2. Amber Platform……………………………………………………………….…44 
            4.B.1.3. Bas……………………………………………………………………………..…46 
            4.B.1.4. Pasajist…………………………………………………………………………..48 
            4.C. Kuluçka (Incubator)…………………………………………………………………54 
5. BERLİN GÜNCEL SANAT ALANI…………………………………………………….……55 
vii 
 
5.1. Neden Berlin ile İstanbul Karşılaştırması?............................................................................57 
5.2. ATrans Pavilion, Kotti Shop, Uqbar…………..……………………………………........…60    
       5.2.1. A Trans Pavilion……………………………………………………………..……....60 
       5.2.2. Kotti Shop…………………………………………………………………………....61 
       5.1.3. Uqbar………………………………………………………………………….……...62 



































Resim 1: Courbet, G. (1855) Sanatçının Atölyesi: Gerçek Bir Alegori, Tuval üzerine yağlı 
boya, Orsay Müzesi, Paris. 359x598 cm. 
Resim 2: Hausmann, R. (1919) Mekanik Kafa (Zamanımızın Ruhu), Buluntu nesnelerle 
asamblaj, Musee National d‟Art Moderne, Centre Pompidou, Paris. 32,5x21x20 cm. 
Resim 3:Çelebi, A. A. (1928) Maskeli Balo, tuval üzerine yağlı boya, Mimar Sinan 
Üniversitesi İstanbul Resim Heykel Müzesi. 138x 186 cm. 
Resim 4:Çallı, İ. (1917) Türk Topçuları/ Topçu Mevzii Alırken, Eylül 21, 2012 tarihinde şu 
adresten ulaşılmıştır: http://www.tarihnotlari.com/ibrahim-calli/topcu-mevzi-alirken/ 
Resim 5:Çalık, S. (1957) Minimumizm, Aile Koleksiyonu. Eylül 15, 2012 tarihinde şu 
adresten ulaşılmıştır: http://www.mimarlikmuzesi.org/Gallery/Photo_11_3_soyut-
heykelleri.html?Page=3 
Resim 6:Gürman, A. (1967) Montaj 4, Tahta üzerine selülozik boya ve dikenli tel. Bilge 
Gürman Koleksiyonu. 123 x140x 9 cm. Eylül 10, 2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır: 
http://www.sanalmuze.org/paneller/mosam.htm 
Resim 7: Jujin. (1998) Sehe Mehe. Genç Etkinlik. Fotoğraf. Eylül 12, 2012 tarihinde şu 
adresten ulaşılmıştır: http://ofsaytamagol.blogspot.com/2007/06/politik.html 
Resim 8: Hafriyat. (2007) Allah Korkusu. Sergi Afişi. Eylül 15, 2012 tarihinde şu adresten 
ulaşılmıştır: http://dugumkume.org/karakoy-hafriyatda-allah-korkusu/ 
Resim 9:Hafriyat. (2009) Haksız Tahrik. Sergi Afişi. Eylül 15, 2012 tarihinde şu adresten 
ulaşılmıştır: http://atilkunst.blogspot.com/2009/03/2009-haksz-tahrik-unfair.html 
Resim 10: Atıl Kunst. (2010) Acil Bir Durum Olmuş. Afiş. Eylül 17, 2012 tarihinde şu 
adresten ulaşılmıştır: http://atilkunst.blogspot.com/ 
Resim 11:Oda Projesi. (2012) Avlu. Afiş. Haziran 6, 2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır: 
http://odaprojesi.blogspot.com/ 
Resim 12: 5533. (2007). Manifatura. Ekim 05, 2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır:  
http://imc5533.blogspot.com/ 
Resim 13: 5533. (2008). Üretebilmek Üzere. Ekim 26, 2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır: 
http://imc5533.blogspot.com/ 




Resim 15: Bas (2006).Kaldırım Destanı, Kaldırım Kurdunun Hayatı, Masist Gül. Eylül 08, 
2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır: www.b-a-s.info 
Resim 16: A Trans Pavilion‟dan bir görüntü. Mayıs 05, 2012 tarihinde şu adresten 
alıntılanmıştır:www.atrans.org 
Resim 17: Kotti Shop‟tan bir görüntü. Mayıs 12, 2012 tarihinde şu adresten 
alıntılanmıştır:www.kotti-shop.net 
Resim 18: Uqbar (2007). Elise Florenty – K. Eylül 06, 2013 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır: 
www.uqbar-ev.de 
Resim 19: Uqbar (2011). Talk: Erden Kosova - From Miracle to Crisis. Contemporary Art 
Practice in Turkey. Eylül 29, 2012 tarihinde şu adresten ulaşılmıştır:www.uqbar-ev.de 
Resim 20: Pasajist (2011). Kentsel Bahçe Laboratuvarı- Herkes İşinin Eksperi. Pasajist 
arşivinden. 
Resim 21: Pasajist (2012). Taşeronluk, Rum 46. Pasajist arşivinden. 









Dünyanın güncel sanat alanında önde gelen ülkelerinde köklü bir geçmişe sahip olan sanatçı 
inisiyatiflerinin Türkiye‟deki varlığı on yılı henüz aşmıştır.1 İstanbul hem uluslararası arenada 
hem de yerelde güncel sanat için bir çekim merkezi haline gelmiştir. Ardı ardına açılan 
galeriler, kültür ve sanat alanında çalışan vakıflar, dernekler, düzenlenen festivaller ve 
sergilerin oluşturduğu yoğun sanat ortamında, sanatçı inisiyatifleri kendi iradeleri ile hareket 
etmeyi ve görece daha küçük çaplı, alternatif etkinlikler ile bu yoğun sanat ortamında yer 
almayı seçmektedirler. 1990‟lı yıllardan bugüne kadar birçok sanatçı inisiyatifi oluşmuş, 
sanatçılar tarafından yürütülen mekan açılmış ancak birkaç yıl içerisinde sona ermiştir. Sınırlı 
olanaklar ile devamlılıklarını sağlamaya çalışan bu “alternatif – bağımsız” oluşumlar için; 
“güncel sanat alanının nefes alıp vermesine katkı sağladığı”, “küçük ölçekli, bağımsız 
inisiyatiflerin olmazsa olmaz öneme sahip olduğu, bağımsızlar olmadan İstanbul uluslararası 
çağdaş sanat ortamında geldiği yere gelemeyeceği, heyecansız ve steril bir marketten başka 
bir şey olamayacağı” gibi görüşler öne sürülmektedir.  
Bugün İstanbul‟da sayısı 20‟yi geçmeyen sanatçı inisiyatifi, güncel sanat alanı için böylesine 
önemli görülürken yeteri kadar destek bulamamaktadır. Türkiye‟de sanata destek 
mekanizmalarının özel girişimler tarafından yürütülmesi durumu karşısında alternatif / 
bağımsız sanatçı inisiyatifleri ve sanatçılar idaresindeki mekanların sürdürülebilirlikleri kendi 
ürettikleri farklı çözüm yolları ile sağlanmaktadır. Devletin modern sanata hem ayni hem de 
nakdi olarak destek vermemesi, diğer aktörlerin bu alandaki konumunu daha da güçlü 
kılmaktadır. Bugün İstanbul‟da güncel sanat alanında yer alan aktörlerin büyük kısmı 
şahıslara ait galerilerden ve şirketlere ait sanat kurumlarından oluşmaktadır. Avrupa 
Birliği‟nin veya bağımsız vakıfların çeşitli sanat fonları Türkiye‟deki sanatçıların proje 
üretebilmelerine olanak tanımış olmasına rağmen kar amacı gütmeyen bu oluşumların üretimi 
ve bir mekanı devam ettirmesi için gerekli kaynakları bir araya toplayamaması birçok soru ve 
sorun doğurmaktadır. 
 
1.1. Çalışmanın Amacı 
 
                                                          
1
 Burada, bağımsız (devlet kurumlarından ve özel sanat kurumlarından bağımsız, özerk) sanatçı birlikleri, 
atölyeleri, sanatçıların bir araya gelip ürettiği mecralar ağırlıklı olarak 1970’li yıllardan itibaren oluşmasına 
rağmen, burada, sanatçı inisiyatifleri olarak tanımlanan ve alternatif güncel sanat pratiklerine yer açmayı 
amaçlayan mekânlar kastedilmiştir. 
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Bu tezin amacı İstanbul‟da bulunan sanatçı inisiyatiflerinin çalışma biçimlerini, içinde 
bulundukları koşulları, amaçlarını incelemek, devamlılıklarını nasıl sağladıklarını kurumsal 
eleştiri, yeni kurumsalcılık ve kültür ve sanat politikaları değerlendirmesi içerisinde 
araştırarak güncel sanat alanındaki rollerini anlamaktır. Mevcut sanat aktörlerine karşı eleştiri 
geliştirebilecek yapıda olmaları ya da bunu hedeflemeleri, alternatif üretim pratiklerine ağırlık 
vermeleri, eleştirel tavır ortaya koymaları gibi unsurlar bu mekanların güncel sanat alanındaki 
rollerini irdelemeyi gerektirmektedir. Bu tez daha eski bir geçmişe ve daha köklü bir 
örgütlenme biçimine sahip Berlin‟li sanatçı inisiyatiflerinin var olan koşullar altında nasıl 
yürütüldüğünü, örgütlendiğini anlamayı ve bu iki şehri karşılaştırarak sanatçı inisiyatiflerinin 
bulundukları şehrin dinamiklerinden nasıl etkilendiklerini ortaya koymayı amaçlamaktadır. 
İstanbul‟daki sanatçı inisiyatiflerinin güncel sanattaki rolü anlaşılmaya çalışılırken bu 
oluşumların neden bağımsız ve alternatif olarak nitelendirildiklerinin, yönetişim anlamında 
sürdürülebilir olamamalarının cevabı bulunmaya çalışılmıştır.  
 
1.2. Bazı Açıklamalar 
 
Bu tez çalışması boyunca yapılan kaynak araştırmalarında sanatçı inisiyatifleri için farklı 
terimler kullanıldığı görülmüştür. Bu oluşumlar “artist run space”, “artist run initiatives”, 
“collective”, “off space”, “art initiative”, “alternative space” gibi çeşitli şekillerde kendilerini 
adlandırmakta ya da adlandırılmaktadırlar. Burcu Pelvanoğlu doktora tezinde, uluslararası 
sanat ortamında sanatçılar tarafından yürütülen ya da işletilen mekânlar anlamına gelen 
“sanatçılar tarafından yürütülen mekanlar” (artist-run-spaces) kavramının, Türkiye‟deki 
güncel sanat alanında sanatçı inisiyatifi olarak karşılık bulduğunu belirtmiştir (Pelvanoğlu, 
2009). Bu anlamda bu çalışma boyunca yukarıda bahsi geçen terimler yerine, tezin başlığında 
da yer alan iki terimden yalnızca „sanatçı inisiyatifleri‟ kullanılacaktır.  
Ayça İnce‟ye göre inisiyatifler her ne kadar kendilerini kolektif, girişim ya da inisiyatif olarak 
adlandırsa da uluslararası literatürde „artist run space‟ olarak anılmaktadırlar (İnce, 2006). Bu 
bilgiler bağlamında tez başlığında „sanatçılar tarafından yürütülen mekanlar‟ ve „sanatçı 
inisiyatifleri‟ olarak iki ayrı kavram kullanılması uygun görülmüştür. Zira tez çalışması 
boyunca „sanatçılar tarafından yürütülen‟ kavramı ile mekana dayalı işler üreten girişimler ele 
alınmakta, „sanatçı inisiyatifleri‟ kavramı ile de sanatçıların bir araya gelip inisiyatif almasına 
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bağlı olarak interneti2 , kamusal alanda dev bir ekranı3 veya masayı4 mekan olarak seçen 
gruplar da incelenmektedir.  
 
1.3.Teorik Çerçeve ve Tezin Yapısı 
 
1.3.1.“Sanatçılar Tarafından Yürütülen Mekan”  Ne Demektir? 
 
Sanatçılar tarafından yürütülen mekan bir grup sanatçının bir araya gelip inisiyatif almasıyla 
çeşitli sergiler, atölyeler, sanatçı konuşmaları gibi etkinlikler düzenledikleri ve kendi sanatsal 
pratiklerini uygulamak için kurdukları bir oluşumdur.  
 
‟Sanatçı tarafından yürütülen‟ terimi genelde sanatçılar ya da hatta bireysel, 
kollektif ya da gruplar tarafından kurulan ve yürütülen organizasyonları 
tanımlamak için bir ön ek olarak kullanılmaktadır. Bu terim sadece mekanların 
sanatçılar tarafından kurulduğunu ve devam ettirildiğini vurgulamaz, aynı 
zamanda son derece önemli bir şekilde vurgunun nerede olduğunun da altını çizer. 
Sanatçıların kararlarına göre şekillenen, belirli bir yönetim şablonunun olmadığı 
bir yapıya sahiptirler(Pryde Jarman, 2012, para. 2). 
 
Bu mekana dayalı çalışmalarda, sanatçıların kullandıkları mekan ve bulundukları şehir/ 
mahalle üretimlerinde önemli bir yer oynamaktadır. Sanatçıların bu formda, tanımlı bir 
hiyerarşik yapı olmadan çalışmayı tercih ettiği ve piyasadaki galeri ve/veya küratör ağının bir 
parçası olmadığı “bağımsız” bir yapılanmadır. Avusturya hükümetinin 2002 yılında 
hazırlattığı Güncel Görsel Sanatlar ve Zanaat Araştırması Raporu‟na göre sanatçılar 
tarafından yönetilen inisiyatifler sanat ortamının bir diğer aktörü olan güncel sanat 
kurumlarından ve galerilerden bir yönetim kurulu ya da bir idare personeli olmaksızın kolektif 
bir şekilde sanatçılar tarafından yürütülmeleri ile ayrışmaktadır (Report of the Contemporary 
                                                          
2
Atıl Kunst, kendini ‘sanal çıkartma istifçisi’ olarak tanımlar. Çalışma alanı internettir. Bunun yanında bienallere, 
çeşitli sergilere de katılmaktadır.  http://atilkunst.blogspot.com/ 
3
NOMAD dijital sanat üzerine üretim yapar. Yerel ve uluslararası alanda festivaller, sergiler, performanslar, film 
gösterimleri gibi etkinlikler düzenlemektedirler. İstanbul’da ise Taksim’de bulunan The Marmara otelinin 
çatısında bulunan dev ekranda sanatsal çalışmalarını göstermişlerdir.  http://nomad-tv.net/ 
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Visual Arts and Craft Inquiry, 2002). Alan W. Moore, işbirliği için bir araya gelen 
kollektiflerin çoğu zaman sanat dünyasının karşısında konumlandığını, sanatsal emeğin 
oluşturduğu pazarın, galeri ve müzeler aracılığıyla kapitalin dile getirildiğini ve sanata yön 
verildiği kurumların dışında son derece özerk organizasyonlar olduklarını iddia etmiştir 
(Moore, 2007, s.193). Bu oluşumlar sanat eserlerini satmak değil; üretmek, tartışmak, 
yaymak, sorgulamak üzere kurulmuşlardır.  
 
1.3.2. “Bağımsız” ve “Alternatif” Kavramları 
 
Önceki bölümlerde de görüldüğü gibi bu oluşumların kendilerini tanımlamaları farklı 
kelimeler aracılığıyla olabilmiştir. Ancak “bağımsız”, “alternatif”, “kar amacı gütmeyen” gibi 
kavramlar her zaman aynı anlamı vermemektedir. Giderek alanını ve etkinliğini genişleten bu 
kavramları, Deniz Erbaş popüler bir akımdan çok, mevcut mikro ve makro koşulların 
doğurduğu işlevsel bir refleks olarak okumanın daha doğru olacağını belirtmiştir. Bu 
kavramlar oluşumların kendisini karşı kültürün bir parçası olarak konumlandırmasıyla 
ilintilidir. Uluslararası ya da yerel platformda bu tanımların kullanımı kültür politikalarına ve 
sanat ortamının koşullarına göre değişkenlik göstermektedir.  Resmi kimliği olmayan, kişisel 
destekler ile devamlılığını sağlayan kendini bağımsız sanat alanı olarak tanımlayan 
İstanbul‟da Pasajist gibi mekanlar olduğu gibi, şirket altyapısı ile çalışan ve ticari faaliyette 
bulunan ve yine kendini bağımsız olarak tanımlayan Caravansarai ya da Berlin‟de vakıf 
altyapısı ile çalışan ve sanatsal üretiminin tamamını konsolosluk, kültür bakanlığı ve sanat 
konseyleri gibi fonlardan sağlayan A Trans Pavilion gibi mekanlar da mevcuttur.  Ancak 
sadece finansal anlamda fon kaynağının ne olduğu bağımsızlığı tek başına belirleyen bir 
faktör değildir. Önemli olan fon alınan kurumların o oluşum üzerinde bir kısıtlaması ya da 
yaptırımı olup olmadığıdır. Örneğin Türkiye‟de birkaç inisiyatif Amerika kaynaklı Sanatçı 
İnisiyatifleri Fonu‟ndan5 karşılıksız fon almaktadır. Bu, fonun istenilen şekilde harcanması 
olanağı olduğu anlamına gelmekte ve program üzerinde herhangi bir müdahalesi 
bulunmamaktadır. Öte yandan Avrupa Kültür Fonu, proje üzerine ve ancak istenilen 
ortaklıkların sağlanması durumunda fon vermektedir.6 
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1.3.3. Bağımsızlığı Arzulamak 
Uluslararası literatürde “bağımsız sanat alanı”, “sanatçı inisiyatifi”, “sanatçılar tarafından 
yürütülen mekan”, “kollektif”, “off-space” gibi ana akımın karşısında konumlanan, kar amacı 
gütmeyen oluşumların ortak terminolojisi bağımsızlık üzerine oluşmaktadır. Dolayısıyla bu tip 
oluşumların amaçları, sanatsal pratikleri ile ana akımın karşısında konumlanmaktır. Ayça 
İnce‟ye göre tüm inisiyatifler bağımsızdır. Buradaki bağımsızlık ile anlatılmaya çalışılan “salt 
politik, ekonomik olanı vurgulamaktan ziyade, yapısal, örgütlenme biçimi, iş yapma şekli ve 
sistemi olarak da bağımsızlığı arzulamaktır” (İnce, 2006, s.57). Kurumsal eleştiriye referansla, 
bağımsızlık kurum karşısında konumlanarak onun oluşturduğu politikayı reddetmek ya da yok 
saymak, devlet gibi siyasi erklere ve sanat piyasasına bağlı kalmadan devam edebilmek olarak 
tanımlanabilir. Bağımsızlığın kelime anlamı Türk Dil Kurumu sözlüğünde „‟davranışlarını, 
tutumunu, girişimlerini herhangi bir gücün etkisi altında kalmadan düzenleyebilen, özgür, 
hür‟‟ olarak açıklanmıştır. Ancak kendini bağımsız olarak niteleyen ister birkaç kişiden 
oluşan sanatçı mekanları ya da grupları isterse de büyük kurumlar, galeriler olsun, her türlü 
finansal destek, diğer kurumlarla işbirliği, sanat ağlarına dahil olma, izleyici gibi dış unsurlara 
bağımlıdırlar. Dolayısıyla bu oluşumların yönetimsel anlamda bağımsızlıkları 
değerlendirildiğinde „‟bağımsız‟‟ nitelemesi bağımsızlığı „‟arzulamak‟‟tan öteye geçmemekte, 
“kendi sanatsal ve küratöryel üretimini gerçekleştirerek kendini var eden sanat mekanları için 
karşılığı uygun düşmeyen bir özerklik sunmaktadır(Pist, 2010).” Pablo Helguera‟nın da dediği 
gibi “birçok alternatif mekan için, finansal açıdan ayakta kalma durumu bu mekanların 
programlama bağımsızlığına karşı sabit bir tehdittir; gayri menkulleri, genel giderler, bakım-
onarım giderleri gibi faktörler bu mekanların esnekliğine ve varlığına karar veren faktörler 
olarak karşımıza çıkmaktadır (Helguera, 2010, s.23). Bu durum, bu bölümün devamında ele 
alınan oluşumları incelerken daha detaylı olarak ele alınacaktır. 
1.3.4. Neye Alternatif ? 
Alternatif olmak birden çok seçeneğin olduğu durumlarda geçerli bir nitelik olduğundan neye 
alternatif sorusunu da beraberinde getirmektedir. Nitekim, 2009 yılında İstanbul‟da 1.si 
düzenlenen sanatçı inisiyatifleri buluşmasında çeşitli ülkelerden katılan otuziki sanatçı 
inisiyatifine sorulan „neye alternatif?‟ sorusuna “ticariye alternatif”, “herhangi birşeye 
alternatif değiliz”,  “galeri - sanatçı - koleksiyoner ya da üretim - sunum -tüketim zincirinin 
işleyiş biçimine ve bu hiyerarşik yapılanmaya karşı” gibi birbirinden farklılık gösteren 
cevaplar yer almıştır(1. Uluslararası Sanatçı İnisiyatifleri İstanbul Buluşması Raporu, 2009). 
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Sanatçı inisiyatifleri herhangi bir şeye alternatif olduklarını savunmasalar da aslında sadece 
kendi varlıklarıyla bile bir alternatif olma durumu yaratmaktadırlar. Üretim pratikleri, çalışma 
biçimleri, amaçları, hedefleri gibi varoluşlarının ana elementlerini oluşturan seçimleri aslında 
onların alternatifliğini kendi dinamikleri sayesinde yaratmış olmaktadır. 
Güvenlik elemanlı, x-ray cihazlı giriş, açılış resepsiyonları, galeri içinde yüksek sesle 
konuşmama,  kurumların içerik hassasiyetleri ve mekanın kullanımı üzerindeki söz hakları 
gibi sergi gezme adabı içinde davranma gereği mekanların yaratmış olduğu güçlü kurumsal 
hava sanat alanlarının kamusal alan ile iç içe geçip, sanatın daha görünür olmasının önünde 
yapıları itibariyle bir engel oluşturabilmektedir.  
Sanatçı inisiyatiflerinin kamusal alanda ürettikleri işler; örneğin Pasajist‟in Kentsel Bahçe 
Laboratuvarı projesi 7  ve Rum 46‟nın Taşeron adlı projesi 8  kamusal alanda ve katılımcı 
projeler olarak sanatsal çalışmaların sanata ilgisi olmayan bireylerin bile sanatla 
karşılaşmalarına olanak tanımış ve insanların bu sürece kendiliğinden dahil olmalarına ön 
ayak olmuştur.  
Sanatçı inisiyatiflerinin değinilmesi gereken bir başka özelliği ise çalışma biçimlerini piyasa 
şartlarına göre değil; piyasadan bağımsız bir şekilde yapılandıran ya da bunu arzulayan bir 
yapıda olmalarıdır. Bu alanlar önceden üretilmiş işlerin sergilenmesinin yanı sıra süreç odaklı 
sanatsal projeler için de bir alan yaratmaktadır. Bu tip projeler bir sanatçının üretim sürecini 
seyircilerin görmesini hatta seyircilerin de bu sürece dahil olmasını veya projenin bir sanat 
nesnesi üretme amaçlı değil süreç odaklı olması amaçlamaktadır. Bu haliyle, seyirci artık 
seyirci olmaktan çıkmakta, üretimin bir parçası haline gelmektedir. Raphael Rubinstein, 
alternatif sanat mekanlarının mekana olan bağımlılıkları yerine bu alternatifliği göçebe 
projeler gerçekleştirerek kendi kendilerinin alternatifi olduklarından bahseder (Rubinstein, 
2010, s.77). Sadece galeri içinde değil, dışarıda, kamusal alanda üretilen sanatsal pratiklerde 
bu mekanların alternatifliğini belirleyen unsurlardan biridir. 
Mekana bağlı çalışan birçok sanatçı inisiyatifi aynı zamanda ürettikleri projeler sayesinde 
uluslararası platformda da var olmaktadır. Örneğin 1999 yılından beri faaliyet gösteren ve 
sanatçı Selda Asal tarafından yürütülen Asmalımescit‟te bulunan Apartman Projesi 2011 
yılında bir grup sanatçı ile Balkan ülkelerine bir seyahat düzenlemiştir. Yolculuk üzerine 
kurulu olan Re-Locate projesinde
9
 sürekli hareket halinde olan deneysel bir üretim biçimi 
benimsenmiştir.  
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Bağımsız ve alternatif kavramları bu mekanların kendilerini tanımlamaları için çatı oluşturan 
iki terim haline gelmektedir.  
 
1.3.5. Kurumsal Eleştiri Bağlamında Tezin Yapısı 
 
Giderek daha fazla sanatçıyı, özgür düşünümsellik ve saf estetik gibi nosyonlarla 
tanımlanmış, galeri-dergi-müze-koleksiyon çemberi tarafından cisim 
kazandırılmış ve resim ve heykel gibi normatif türlerin belleğinin izlerini taşıyan 
disiplinlerin sınırlarının dışında çalışmaya iten mantık, gereksinim ve arzu 
nedir?(Holmes, 2011, para.1)  
 
Brian Holmes yukarıdaki soruyu kurumsal eleştiri bağlamında sanatçıların üretim ve 
üretimlerini paylaşma aşamasında oluşabilen kısıtlayıcı faktörler karşısında oluşan bir ihtiyaç 
üzerine gündeme getirmiştir. Sanatın beyaz kübün içine hapsedilmiş, “dışarıdan soyutlanmış 
ve idealize edilmiş” galeri mekanlarının yapısını Brian O‟Doherty “Beyaz Kübün İçinde: 
Galeri mekanı üzerine notlar” makalesinde detaylı bir şekilde ele almıştır. Bu ideolojinin 
oluşturduğu dayatmalar, kurallar, sanat formları ile sanatın arasındaki ilişki kurumsal eleştiri 
üzerinden ele alınabilir. Kurumsal eleştiri sanatın var olduğu mecralar üzerine düşünür ve bu 
kurumlar aracılığıyla üretilen sanatsal edimleri yine sanatsal üretim ve yazı gibi çeşitli alanlar 
üzerinden tartışır.  
Kurumsal eleştirinin “ilk kuşağı” olarak belirlenen isimler arasında Michael Asher, Robert 
Smithson, Daniel Buren, Hans Haacke ve Marcel Broodthaers gibi sanatçılar 1960‟lı yıllarda 
kendi sanatsal pratikleri yoluyla müze, galeri gibi kurumların ekonomik, ideolojik yapılarını 
eleştirmişler, 1968 yılında Avrupa ve Amerika‟da yaşanan kurum karşıtı hareketlerden de 
beslenmişlerdir. Daha sonra 1980‟li yıllarda güncel sanatın yön verildiği ülkeler olarak 
Amerika ve İngiltere‟deki ekonomik politikaların da bir yansıması olan kültür alanında 
yapılan özelleştirmeler ile sanatın özel sermayeye endekslenmesi süreci sonucu Renee Green, 
Christian Philipp Müller, Fred Wilson ve Andrea Fraser gibi sanatçılardan oluşan “ikinci 
kuşak” kurumsal eleştiri dönemi yaşanmıştır. İkinci kuşak eleştiri sadece müze ve sanat 
kurumlarının eleştirisi ve eleştirinin sanat eseri yoluyla yapılması ile sınırlı kalınmaz, sanat 
piyasasının tüm aktörlerini içine alan bir eleştiri ağına dönüşür.  
Sanatın kurum dışında var olabilmesinin yollarını arayan kurumsal eleştiri ve bu eleştiriyi 
yapan sanatçıların işleri, yine bu kurumlarca finanse edilen sanat alanlarında ya da o 
kurumlarda yer alabilmektedir. Böyle bir ikilem içine giren kurumsal eleştiri, sistemin içinden 
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sisteme müdahale etme, eleştirme imkanı olarak da tanımlanabilir. Ancak bu, kurumsal 
eleştirinin kendi kendine müdahale etme durumunu ortaya çıkardığı açıktır. Holmes bu 
durumu şu şekilde özetlemektedir:  
 
Bu çalışmaların çoğu sanatsal pratiklerin kendi sınırları üzerine geliştirilmiş meta- 
düşünümler biçiminde (dalga geçme amaçlı müze sunumları ya da önceden 
yazılmış video performansları) ortaya konmakta, her zaman için açık biçimde 
finans desteği almış kurumlarda sahnelenmekteydi –o derece ki-, eleştirel 
soruşturmaları kendi suçlamalarından ve kendi tahrip edici çıkarımlarından 
korumak giderek zorlaşmaktaydı.(Holmes, 2006, para.13)  
 
Diğer yandan ise “Sanatçılar, bütün bir sosyal sisteme yayılmış sayısız güç yapılarına, ancak 
kurumlarla işbirliği yaparak cevap verebilir hale gelmişlerdir. Kurumlar da bu eleştirileri 
küratörler, akademisyenler vasıtasıyla kendilerini onaylayıcı bir biçimde sahiplenirler. 
Sponsor olunan bu tartışmalar kurumların hoşgörüsünün bir örneği sayılırken, sanat ortamını 
da canlı tutarak yeni bir piyasa yaratmaktadırlar” (Çakırkaya, 2010, s.3). Kültürün sermaye ve 
siyaset tarafından araçsallaştırılması (banka destekli sanat kurumları ve marka kent yaratma 
misyonunda sanatın yeri gibi) eleştirel üretimlerin de ister istemez araç haline gelmesi ve 
sistem tarafından içselleştirilip, normalleştirilmesi ile eleştirel üretimlerin sanatsal pratik 
anlamında daha farklı türlere (performans, happening, video gibi sanat alanlarının doğmasının 
yanı sıra Marcel Duchamp‟ın “Pisuvar”ı ve Piero Manzoni‟nin “Sanatçı Boku”, Gordon Matta 
Clark‟ın “Anarşimimarlık” (Anarchitecture) çalışmalarında olduğu gibi sanat nesnesindeki 
değişimlere) kaymasına neden olmaktadır. Brian Holmes, disiplin-dışı sanat pratiklerinin 
“direnişin standartlarını” daha önce olmadığı kadar yükseltmek zorunluluğuyla karşı karşıya 
kaldığını gözlemlemektedir (Holmes, 2006). 
İstanbul‟da 2000- 2005 yılları arasında faaliyet gösteren Oda Projesinin deyimiyle “sanatçılar 
ve güncel sanatla ilgilenen herkes için karşılıklı iletişimin ana rol oynadığı demokratik bir 
proje mekanı olma hedefiyle yola çıkan(...)” bu sanatçı inisiyatifi mekanlarında beyaz, steril, 
güvenlikli, piyasaya yönelik bir sergi alanı yaratmak değil sanatçının kendi istekleri 
doğrultusunda, eleştiri odaklı, aktivist bir yapı yaratmaktır. Modern sanat tarihi bu ideal 
mekan tarafından şekillenmiştir. O‟Doherty‟e göre, şu anda ilk önce sanatın değil de mekanın 
ön plana geçtiği bir noktaya gelinmiştir. Bu mekan, birden fazla resmin sergilenmediği, 
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tarihsel gerçeklik ile bağlantılı belki de 20. yüzyıla ait orijinal bir eserin yer aldığı beyaz bir 
mekan olarak idealize edilmektedir (O‟Doherty, 1976). 
 
İstanbul‟un güncel sanat ortamına artan hem ulusal hem de uluslararası ilgiden dolayı güncel 
sanatta yaşanan gelişmeler sanat piyasasının yeniden şekillenmesine neden olmuştur. Birçok 
yeni galeri açılmış, müzayede evleri İstanbul‟da büro açmış, uluslararası ve yerel fuarlar 
düzenlenmeye başlanmış, İstanbul Bienali dünyada güncel sanat alanının en gözde 
etkinliklerinden biri haline gelmiştir.  
Ali Artun‟un dediği gibi, 18. yüzyıl batı sanat alanında, kamusallık bilincinin uyanması ile 
ortaya çıkan modern sanat tarihi ve eleştirinin yerini gittikçe özel işletmelerin iletişim 
ortamları ve bu işletmelerin kurumsal kültürleri almıştır. Dolayısıyla, tarih ve eleştiri kamu 
adına söz söyledikleri ortamlarını yitirmeye başlamıştır (Artun, 2011). Batıdaki bu 
gelişmelere istinaden Türkiye‟de, 1923 yılında Cumhuriyetin kurulması ile gelen 
modernleşme hareketini takiben 1980‟lerden sonra yaşanan özelleştirmeler ile batıya benzer 
şekilde sanat, özel işletmelerin sanat kurumları dahilinde var olmaktadır. Ancak batıdan farklı 
olarak Türkiye‟de modern sanat hiçbir zaman tam anlamıyla kamuya10 ait olmamış, daha çok 
tepeden inme bir modernizm algısı ile ideolojik bir araç olarak kullanılmıştır.  
İstanbul sanat alanı üzerindeki büyük sermayenin gücü dünyadaki diğer sanat merkezlerinde 
de paralel biçimde görülmektedir. Bu büyük sanat kurumlarının destekçisi olan bağlı oldukları 
ana kurumların ticari faaliyetlerindeki etik açmazlar sanata verilen desteğin masumiyetinin 
sorgulanmasına neden olmaktadır. Bu sorgulamaları anlamamızı sağlayacak iyi bir örnek 
olarak, 13 Ocak 2012 Cuma günü New York Modern Sanat Müzesi‟nde (MoMA) “Occupy 
Museums” adlı grup tarafından gerçekleştirilen bir eylem verilebilir. Eylemin sebebi MoMA 
yönetim kurulunun iki üyesinin, aynı zamanda Sotheby‟s müzayede eviyle (biri danışman, biri 
de yönetim kurulu üyesi) olan bağlarının ortaya çıkmasıdır. Bu eylem için cuma gününün 
seçilme nedeni ise diğer günler 25 Dolar olan giriş ücretinin Cuma günleri “Target Free 
Friday” olarak “Target” isimli bir şirketin sponsorluğu sayesinde ücretsiz olmasıyla bu 
şirketin durumdan nemalanmasını protesto etmektir. Bir diğer örnek ise, 2010‟da Tate‟de 
düzenlenen “İtaatsizlik Tarih Yazar” adlı atölye çalışması üzerine verilebilir. Tate‟in 
küratörleri atölye içeriğinin sponsorlara karşı bir içerik taşıyamayacağını söylemesi ile bu 
sansür karşısında atölye katılımcıları tarafından „Tateliberate‟ adlı bir grup oluşturulmuştur. 
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Kavramının Kamusallaşması, Kamusal Alan içinde, Özbek, m. (Ed.) İstanbul: Hil Yayınları.s. 516 
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Bundan sonra ise bu grup 2010 yılı içinde çeşitli aktivist hareketlerle Tate‟in sponsorluk 
ilişkilerini eleştiren eylemlerde bulunmuştur. Bu eylemler dünya medyası tarafından izlenmiş 
ve sanat sponsorluğu ve etik hakkında ulusal tartışma başlatmıştır.11 
 
Dünyada çağdaş sanat alanına şirket sponsorluğu ile yapılan yatırımlar gittikçe artmakta, bu 
da şirketlerin sponsorluğu ile sanat arasındaki ilişkiyi daha da tartışılan, eleştirilen bir konu 
haline getirmektedir. Türkiye‟de de özel şirketler tarafından çağdaş sanata yapılan yatırımlar 
her geçen gün artmakta, daha çok şirket bu alanda yer almak istemektedir.  
İstanbul‟da 24 Şubat 2012 tarihinde Anadolu Kültür A.Ş. tarafından yürütülen, sanatçılar, 
sanatçı kolektifleri, sivil toplum kuruluşları ve kültür kurumları arasında işbirliğini 
desteklemeyi amaçlayan bir kültür merkezi ve tartışma platformu olan Depo‟da 
gerçekleştirilen “Nereye Savrulduk? Steril Sergiler, Kapalı Kutular... Sanat ve 
Mutenalaşmanın Anlaşmalı Evliliği”12 başlıklı toplantıda İstanbul güncel sanat ortamının son 
yıllarda yaşadığı dönüşüm üzerinden, büyük sanat kurumlarının ilişkileri, sanat ortamında 
bulundukları mevki ve sanatçıların son derece ticarileşen sanat ortamında nasıl bir duruş 
sergilemeleri gerektiği tartışılmış, bu yeni oluşan ortam içerisinde sanatçılar bireysel olarak 
bu kurumlara karşı bir yaptırım güçlerinin olmadığını düşünmüş ve bunun için bir sanatçı 
birliği kurma ihtiyacı duymuşlardır.13 
Kurumsal eleştiri adına sermaye ve sanat arasındaki “problemli” görünen ilişkiyi gündeme 
getiren Beğenal (Serhat Köksal‟ın 2/5 bz projesi)14, Direnal (Direnistanbul)15, Kamusal Sanat 
Laboratuarı16 gibi grupların protestoları olmuştur. Kamusal Sanat Laboratuvarı 2011 yılındaki 
İstanbul Bienaline açılışta gerçekleştirdiği son derece yaratıcı bir eylemle eleştiri getirmiştir. 
Sergi salonu içerisinde Bienal davetiyesine çok benzeyen bir tasarımda üzerinde “kazıyınız” 
yazan kazı kazan modeli bir kartpostal dağıtılmış ve kartpostalın bir yüzü kazındığında ise 
karşılaşılan Vehbi Koç‟un Kenan Evren‟e yazdığı ve yazının belki de en çarpıcı cümlesi 
“Emrinize amadeyim” ile biten yazısı ile karşılaşılmıştır. 
Güncel sanatta bu karşı eylemlerinin dışında son yıllarda bağımsız, küratörsüz ve sanatçıların 
birlikte düzenledikleri birçok sergi gerçekleştirilmiştir. Periferi Kollektif‟in “Yıkım 2011”i ve 
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“Gerçeklik Terörü” sergileri içerik ve yapılanma açısından kurumsal eleştiri üzerinden ele 
alınabilir. Yıkım 2011, Beyoğlu‟nda terkedilmiş bir binada yurtiçi ve yurtdışından birçok 
sanatçının katılımıyla sponsorsuz, kolektif ve tamamen gönüllü bir sanat eylemi olarak 
tanımlanmıştır.17 
Yukarıdaki örneklerde görüldüğü gibi sermaye, kurum ve sanat arasındaki ilişkinin sorunlu 
yerlerine sanatçılar tarafından organize edilen müdahaleler gerçekleşmiştir. Bu sanat 
alanındaki baskın yapıya karşı kurumlardan temelde farklı, yeni bir hareket formu ve 
organizasyon yapısı olarak kendini gösterecektir. Buradan hareketle çok sayıda inisiyatif ve 
sanatçı mekanı oluşmaya başlamıştır. Bu inisiyatifler “kendin yap” felsefesini yoğun 
şekilde vurgulamaktadır. Öte yandan kurumların oluşturduğu içe dönük ve hiyerarşik yapısı 
karşısında formüle edilen yeni kurumsalcılık teorisi sanatçı inisiyatiflerinin yönetim biçimleri 
açısından benzerdir. 
 
1.3.6. Yeni Kurumsalcılık 
 
Yeni kurumsalcılık, kurumların sosyal yönünü incelemek için 1990‟lı yılların sonuna doğru 
ortaya çıkan bir teoridir. Kurumun toplum ile iletişime girmesi ve toplumu etkilemesi üzerine 
düşünür. Sosyal bilimler temelli yeni kurumlar ve yeni kurumsalcılık terimleri seyirci 
katılımını ön plana alan, çeşitli mekânsal fonksiyonlar ile kurumsal eleştirinin fikirsel özü ile 
bütünleşmiş formlar arasında akışkan bir hareket yaratan, güncel küratöryel söylevlerin hakim 
olduğu ilerici sanat kurumlarına ithaf edilmektedir (Pryde- Jarman, 2012, para.18). Bu 
kurumlar, toplumun katılımına odaklı, deneyimsel ve eğitici programları ile çok fonksiyonlu 
bir alan yaratmayı ve aynı zamanda kendi kurumlarının eleştirisini yapmayı hedeflemektedir.  
 
Nina Möntmann, global ekonomi krizinden sanat kurumlarının nasıl etkilendiğini ortaya 
koymaktadır. Hükümetlerin kültür ve sanata ayırdığı bütçenin kesilmesinden dolayı bazı 
(NIFCA, Nordic Institute for Contemporary Art gibi) sanat kurumları küratörlerini 
değiştirmek, ki bu kurumların programlarının üzerinde büyük bir değişiklik yaptığı anlamına 
gelir, birleşmek, ve hatta kapanmak zorunda kalmıştır. Bu durum sadece Guggenheim gibi 
global bir marka olan sanat kurumları için değil daha küçük ölçekte çalışan kurumlar için de 
geçerlidir. Bu durum, kurumların politika ve sponsorların kararlarından nasıl etkilendiklerini 
ortaya koymaktadır (Möntmann, 2007). Buna benzer bir örnek olarak, Erden Kosova, İstanbul 






Modern‟in açılış kararının açıklanma arifesinde, Başbakan Erdoğan‟ın AB„ye adaylık 
başvurusuna dair kararın çıkmasının hemen öncesine çekilmesi yönünde direktif/ricasının 
yerine getirilmesi, sanatın devlet politikaları tarafından nasıl araçsallaştırılabileceğini 
örneklemektedir (Kosova, 2012). 
Bu duruma istinaden, kısa süre önce ortaya çıkan bu kavram, kurumun içinde yer alıp onu 
değiştirmek mi yoksa tamamen görmezden gelip kurum dışında başka bir yapı yaratmak mı 
gerektiğini sorgular hale gelmiştir.  
Nina Möntmann, güney yarımkürede bulunan sanat ortamında sadece birkaç güncel sanat 
kurumu olduğunu ve sanatçı ve küratörlerin kamu ya da özel fonlara kolayca ulaşamadığı bu 
ortamda, genelde genç sanatçıların bu kurumlarda yer alamadığını, ve bu kurumların kamusal 
alanda işlevsiz kaldığını gözlemlemiştir. Kurumsal yapılara ulaşmanın zor olduğu böyle 
ortamlar, sanatçı projelerinin kendine özgü kurumsal bir yapı ile artmasına sebep olmaktadır. 
Sanatçılar, bazen küratörler, araştırmacılar, aktivistler ve yeni medya çalışanları, kolektif, 
disiplinler arası aktiviteler düzenlerler. Bu oluşumlar, önce, çoğu zaman küçük bir mekanla ve 
oldukça yerel bir programlama ile başlarlar. Kendi işlerini ya da tanıdıkları bir sanatçının işini 
sergiler ya da başka bir topluluğun düzenlediği bir tartışma ya da partiye yer verirler. Bu 
faaliyetler arttıkça oluşumlar da “yarı kurumsal” (“quasi-institutional”) bir yapılanma 
içerisine girer; uluslararası fon kaynakları bulur, rezidans programı başlatır, araştırma 
olanakları sunar, yabancı sanatçı ve küratör davet eder, film organize eder vb. faaliyet 




Yaklaşık iki yıl önce bu konuya olan ilgim İstanbul‟da kendisini bağımsız sanat alanı olarak 
tanımlayan PASAJist‟te yürütücü olarak yer almamla başladı. Bu konu üzerine yoğunlaşıp 
güncel sanat alanında yaşanan gelişmeler içinde bu tip mekanların nasıl bir rol oynadığını 
daha iyi anlama ihtiyacı duydum. 1990‟lı yıllardan sonra açılmaya başlayan bu tip mekanlar 
birçok sanat izleyicisi tarafından alkışlanır hale geldi. Daha çok “alt kültür” öğelerine hitap 
eden sanat işlerinin gösterildiği alanlar olarak imlendi. Birçok genç sanatçı ve seyirci kültür 
ve sanat ortamında kurumsal eleştiri penceresinden bakıldığında dominant olan kurumlar ve 
galeriler karşısında konumlanmayı seçen bu tip yerlere ilgi göstermeye başladı. İnisiyatifler 
duruşlarını yeni kurumsalcılık açısından bakıldığında belirli bir hiyerarşik yapılarının 
olmayışı, çoğu zaman gönüllü çalışma modeli ile işleyen ve finansal açıdan alternatif fon 
kaynakları yaratma biçimleri gibi yönetim modelleri üzerine konumlandırmışlardı. İster 
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istemez benim de ilgim bu yönde daha derin bir araştırma yapmak ve bu inisiyatiflerin 
amaçlarını ve rollerini anlamaya çalışmak üzerine yoğunlaştı.  
İlk önce İstanbul‟da bulunan mekanların listesini çıkardım ve aralarından yönetim, finansal ve 
legal yapısı farklı olan üç tanesini seçip bu üçünün içinde yoğunlaşmayı yeğledim. Farklı 
yapılardaki mekanları seçme nedenim, sürdürülebilirlik anlamında yaratılan farklı seçenekleri 
göstermekti. Bu listedeki mekanların ne zaman, niçin kurulduklarını araştırdım ve kısaca bilgi 
verdim. Seçtiğim bu üç sanatçı mekanıyla derinlemesine görüşmeler yaptım. Bu görüşmelerde 
esas olarak kendilerine nasıl bir rol biçtiklerini, amaçlarını, hedeflerinin ne olduğunu ve 
kendilerini bu alanda nasıl sürdürülebilir kıldıkları mevzu başlıca ele aldığım konular 
arasındaydı.  
Devlet desteğinin olmadığı sanat ortamında sanatçı inisiyatiflerinin sürdürülebilirliği ile 
devlet desteğinin olduğu bir sanat alanındaki farkı anlamak araştırma sürecinde ortaya çıkan 
bir soru oldu.  Bu sebeple güncel sanat alanında tarihsel olarak daha köklü bir yapıya sahip 
olan Avrupa şehirlerinden birini seçerek inisiyatiflerin içinde bulundukları durumu anlamaya 
çalıştım. İstanbul ile kentsel ve sanatsal dönüşümü paralellik gösteren Berlin şehrinin 
karşılaştırma yapmak için uygun buldum. (Karşılaştırma yapmak için Berlin şehrinin 
seçilmesinin nedenleri daha detaylı olarak 5. bölümde yer almıştır.) 
Ancak, amaç Berlin- İstanbul karşılaştırmasını tezin ana konusu haline getirmek değildir. 
İstanbul‟daki durumu daha iyi anlamak için Berlin‟i bir araç olarak ele almayı tercih ettim. Bu 
sebeple Berlin‟deki mekanlar ile de derinlemesine görüşmeler yaptım. Yine farklı biçimde 
çalışan 3 mekanı seçip, nasıl farklı yollar ile yürütülebileceğini görmeye çalıştım. Örneğin, 
İstanbul‟da Pasajist‟i seçerken hem bu oluşumun içinde bulunduğum için hem de hiyerarşik 
yapısının olmadığı, gönüllülük esasıyla çalışan bir yer olduğu, alternatif fon kaynaklarını 
araştırdığı için; Bas‟ı ise tek bir kişi tarafından yönetildiği, resmi bir kimliği olduğu, diğer 
örneklerden farklı finansal bir yapısı olduğu için seçtim. Bu karşılaştırmalı yöntemle, 
şehirlerin kültür - sanat politikaları ve egemen sanat kurumlarının yapısına getirilen eleştiri 
üzerinden oluşturdukları yeni organizasyon biçimi ile yeni kurumsalcılık teorisine paralel bir 
yapıda olduklarını göstermek istedim.  
 
1.3.8. Bölümlerin İçeriği 
 
Bu tez çalışması kapsamında, birinci bölümde sanatçı inisiyatiflerinin fikirsel altyapısı, teorik 
çervesi ve tezin yapısı ortaya konmuştur. İkinci bölümde, sanatçılar tarafından yürütülen 
mekanlara ve inisiyatiflere tarihsel bir arka plan oluşturabilecek modern sanat tarihinde sanat 
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otoritelerine karşı ilk çıkışlar ele alınmıştır. Yine bu bölüm içerisinde yakın tarihte temelleri 
atılan “kendin yap” akımı üzerinden kültür ve sanat otoritelerine alternatif olan sivil 
hareketler ele alınacaktır.  
Üçüncü bölümde, Türkiye sanat alanında Cumhuriyet dönemi sonrası sanat alanı 
irdelenecektir. Sanatçı gruplarının oluşumu, sanatsal üretimler üzerinden dönemin siyasi 
koşullarının sanat alanını nasıl etkilediği ortaya konacaktır. Dördüncü bölümde, 1990 sonrası 
güncel sanat alanındaki gelişmeler ele alınacaktır. İstanbul‟un sosyal, ekonomik ve siyasi 
açıdan değerlendirilmesi yapılıp, sanat alanı ile ilişkisi üzerinde durulacaktır. Dördüncü 
bölümün ikinci kısmında, sanatçı inisiyatifleri ve sanatçılar tarafından yürütülen mekanların 
güncel sanattaki yeri tartışılacak, seçilen 3 örnek daha detaylı olarak irdelenecektir. Üçüncü 
bölümün son kısmında ise İstanbul ile bir karşılaştırma yapmak üzere Berlin güncel sanat 
alanı kısaca anlatılacak ve seçilen 3 sanatçı inisiyatifi detaylı olarak ele alınacaktır. 
 
 
2. SANATÇI BİRLİKLERİNİN ORTAYA ÇIKIŞI 
 
Bu bölümde sanatçı inisiyatiflerinin ana felsefelerinden biri olan sanat otoritelerinden 
bağımsız olma ihtiyacının tarihsel olarak nereye dayandığı üzerinde durulacaktır. Bu sebeple 
modern sanatın yükselişe geçtiği 19. yüzyıl sanat ortamına hakim sanatsal yaklaşım ve 
otoriteler karşısında konumlanan sanatçılar ve olaylar üzerinde durulacaktır.  
 
2.1. Batı Klasik Sanatından Kopuşlar ve Alternatif Duruşlar 
 
Otoriteden bağımsız, “genel geçer” sanat anlayışı dışında iş üreten sanatçı gruplarının 
tohumları klasikten modernizme giden yolda 19. yüzyılda atılmıştır. 19. yüzyıl Avrupa‟sında 
özellikle Fransa‟da akademiler ve akademinin her yıl düzenlediği Salon sergileri sanat 
dünyasının en önemli kurumları ve etkinlikleri olarak kayda geçmiştir. Fransa‟da devlet 
desteği ile gerçekleşen Salon sergileri binlerce izleyicinin ziyaret ettiği bilinmektedir. 18 
Akademiden yeni mezun olmuş öğrencilerin kendilerini göstermek için çok iyi bir fırsat ve bir 
sanatçının işinin satılmasının garantisi olmuştur. Öte yandan Salon sergileri devlet 
ideolojisinin yansıtıldığı bir propaganda aracı olarak kullanılmıştır.  
                                                          
18
 1880 yılında, iki milyon nüfuslu Paris’te açılan ve birkaç yıl arayla tekrarlayan bir modern sanat sergisi olan 
Salon sergisini 683.000 kişinin gezdiği bilinmektedir. Bknz. Patricia Mainardi, The End of the Salon Cambridge 





Resim 1. Courbet, G. Sanatçının Atölyesi: Gerçek Bir Alegori, 1855. 
 
Salon sergileri beyaz küp ideolojisinin vücut bulduğu ideal mekan olarak tanımlanmıştır 
(Brian O‟Doherty, 1976). Ne var ki yeni arayışlar, avangard resimler, bağımsız sergi 
arayışları yavaş yavaş Salon‟dan kopuşu da beraberinde getirmiştir. Salon‟un resimlerini 
sergilemeyi reddettiği sanatçılar için de sergiler açılmaya başlanmıştır. Bu sanatçılar da bazı 
kesimler tarafından destek görmeye başlamışlardır. Zaman içinde artan başvurular dolayısıyla 
Paris‟te Salon sergilerine 3000 başvurunun reddedilmesiyle bu sanatçıların başlattığı karşı 
kampanya sonucu „‟reddedilenler salonu‟‟ başlığı altında “resmi salon”a alternatif bir sergi 
düzenlenmiştir. 
Geçmiş zamanın hayali imgelerini, öykülerini, klasik güzellik anlayışına göre resmeden 19. 
yüzyıl sanatçılarına Gustave Courbet (1819-1877) gerçekçilik anlayışıyla karşılık vermiştir. 
Courbet‟e göre resmin konusu günlük yaşamın görüntüsünü ve anlayışını yansıtmalıdır. 
Courbet 1855 yılında Paris Dünya Fuarına kabul edilmeyen resimleri ile kişisel sergisi 
„Gerçeklik Pavyonu‟nu açmış ve böylece bağımsız bir tavır sergileyerek otorite dışında da 
sanatsal anlayışın var olduğunu vurgulamıştır. Courbet‟in de öncülerinden olduğu 19.yy 
ortalarından itibaren başlayan batı klasik sanatındaki kırılmalar birçok sanat akımının 
olagelmesi ile 20. yy modern sanatına ulaşmıştır. 1860‟lı yıllardan itibaren ortaya çıkan 
izlenimcilik akımı etkisini 1890‟lı yıllara kadar sürdürmüştür. Bu akıma mensup sanatçılardan 
biri olan Nadar 1874 yılında otuz kadar sanatçıyla bir araya gelerek Paris‟te „Adsız Sanatçılar 
Birliği‟ni (Societe Anonyme Des Artistes) kurmuştur. Bu birlik Salon sergilerine karşı 
alternatif sergiler düzenlemiştir. Yine bu akıma bağlı olarak iş üreten ve 1890‟lı yıllarda bir 
araya gelen ressamlardan oluşan Nebiler (Les Nabis) grubu ise doğrudan resim yerine 
figüratif ve simgesel öğelere yer vererek klasik akıma karşı bir duruş sergilemişlerdir.  
Modernizme doğru olagelen tüm akımlar içinde klasik sanatın kabuğunu kırmak, değiştirmek 
ve dönüştürmek amaçlanmıştır. Levent Çalıkoğlu bu avangart sanatçı gruplarını keşfeden, 
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inşa eden ve reddeden modern bireylerden oluştuğunu ve bu bireylerin toplumsal ve politik 
iktidarın talepleri ile kafasındakiler arasındaki uçurumda bazen yalpalayan, ama çoğu 
durumda başka bir kıyıya yerleşen memnuniyetsiz bir tipin ürettiği bir tasarı olduğunu belirtir 
(Çalıkoğlu, 2007, s.7).     
Modernizme olan yolculuk boyunca sanat akımları ve bu akımların öncüleri olan gruplar, 
sanatçılar var olan düşüncenin, yaklaşımın, biçimin dışında bir yol seçmişler ve otoritelere 
karşı bir duruş sergilemişlerdir. Birlikte ya da bireysel olarak sanatçıların otorite karşısında 
konumlanmaları ve hakim görüş karşısında durabilmeleri günümüzdeki oluşumlara bir temel 
oluşturur niteliktedir. 19. yüzyıldan itibaren sanatın içeriğine yani klasik sanat anlayışına karşı 
yaklaşımlar ortaya çıkmaya başlamış ve bu çıkışlar otoriteye karşı bir söylem geliştirerek 
üretimlerini devam ettirmiş ve modern sanata ve daha sonra ise güncel sanata evrilen yolun 
önünü açmıştır. Bugüne yaklaşırken karşı sanat hareketlerini oluşturan akımlardan öne 
çıkanları kısaca ele almak yerinde olacaktır.  
1.Dünya Savaşı yıllarında ortaya çıkan Dada akımı aykırı sanat hareketi olarak 
değerlendirilmektedir. Hugo Ball‟ın öncülüğünde oluşan bu akım, savaşın anlamsızlığı 
üzerine bir araya gelen sanatçıların özgürlük alanı ihtiyacı üzerine oluşmuştur. “Sıra dışı ve 
absürd”(Ball, 1974, s.65) olarak değerlendirilen Dada sanatçılarının üretimleri bir gece klubü 
ile sanat alanı arasında yapılanan Cabaret Voltaire‟de yer almıştır.  
 
 
Resim 2:Hausmann, R. Mekanik Kafa  
(Zamanımızın Ruhu), 1920. 
 
Bir diğer akım ise 1960 ve 1970‟li yıllar boyunca etkin olan Fluxus akımıdır. Joseph Beuys, 
Nam June Paik, George Brecht, George Maciunas gibi sanatçılardan oluşan ve disiplinlerarası 
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üretim yapan bir akım olmuştur. Fluxus, estetik kaygıları arka plana iten, sosyo-politik 
mücadeleyi sanat eseri yoluyla anlatan, sanatın alınıp satılan bir meta olmasına karşı üretim 
yapan sanatçıların birleştiği bir akımdır. 1960 ve 1970‟li yıllar aynı zamanda “ütopik düşünce 
ve sol‟un (Erdemci, 2008, s. 259)” yükselişe geçtiği; öğrenci hareketleri, işçi hareketleri, 
cinsel devrim ve kadın hareketlerinin yaşandığı yıllar olarak kayda geçmiştir.  
Yine 1950‟li yıllarda İngiltere‟de ortaya çıkan „kendin yap‟ hareketinden sanatçı 
inisiyatiflerine bir alt yapı oluşturması açısından ele alınabilir.Kendi kendine yeterliliği temel 
alıp tüketimin karşısında durarak minimum harcamalar ile gerekli malzemeyi/işi 
üretebilmektir. Bu üretimler için gerekli bilgi ve beceri edinilerek üretimin konusu olan şeyin 
uzmanına gerek kalmaksızın bireysel olarak yapılması durumudur. Bugün yaygın şekilde ikea 
tarzı evde monte edilen mobilyalar, basit sistemli cihaz yapımı ya da el işçiliği içeren şeylerin  
üretimi için kullanılan terim aynı zamanda yoğun şekilde alternatif kültür öğeleri için de 
kullanılmaktadır. Bağımsız dergi, kitap basımı, korsan radyo yayınları, punk, indie-rock 
müzik gruplarının kayıtları gibi ana medya şirketlerine bağlı olmaksızın üretilen ve yayılan 
kültürel ve sanatsal eserler de kendin yap kültürünün birer parçasıdır. 1960‟ların sonu ve 
1970‟ler boyunca İngiltere‟de organize edilen festivaller hippi ve beat kuşağının içinde 
olduğu, kapitalizm ve siyasi otoritelere karşı gelen protesto ve eğlenceler ile büyük bir hareket 
haline dönüşmüştür. 1990‟larda ise punk bu hareketin devamı olarak görülmüştür. Organize 
edilen festivaller, alternatif müzik gruplarının yer aldığı mekanlar, vb. alanlar kurum 
hegemonyasına karşı bir direnç yaratarak özerk bölge (autonomous zone) 19 
oluşturmaktadırlar. İngiltere‟de Meter Room ve Grey Area adlı iki kar amacı gütmeyen, 
sanatçılar tarafından organize edilen bu mekanların direktörü olan Daniel Pryde- Jarman 
“kendin yap” hareketini sanatçılar tarafından yürütülen mekanlar için oldukça elverişli bir 
çalışma biçimi sunduğu için kendin yap hareketini bu mekanlar ile özdeşleştirmiştir (Pryde- 
Jarman, 2012, para.3). 
 
Günümüzde tarihte yaşanan bu kırılmalara paralel olarak Sanatçı inisiyatiflerinin ortaya çıkışı 
yazarlar tarafından farklı dönemlere dayandırılmasına rağmen hepsinin ortak noktası özel 
galerilere ve devletin kurumlarına karşı örgütlenmeleridir.  
Pelin Tan, Gustave Courbet'in sergilerinden bu yana, sanatçı mekanları ve kolektifleri gibi 
girişimlerin, tarihsel olarak kurumsal ve devlet onaylı kurumlara karşı eleştirel bir alternatif 
oluşturduğunu öne sürerek bu tür inisiyatiflerin en azından düşünce olarak tarihini 19. yüzyıla 
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 Bakınız: http://hermetic.com/bey/taz_cont.html 
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dayandırır (Tan, 2006). Ayça İnce ise kollektif üretim üzerinden sanatçı inisiyatiflerine bir 
altyapı oluşturmakta; Batılı sanat geleneğini bohemlere dayandırmakta ve daha yakın 
dönemde ise Dada ve Fluxus‟un sanatsal pratiklerini kollektif üretim ile ilişkilendirmektedir 
(İnce, 2006, s.57). 
Emma Bijloos, off space kavramı üzerinden ele aldığı sanatçılar tarafından yürütülen 
mekanlara bir tarihsel altyapı oluşturmaktadır. Off space kavramının Broadway‟de 
doğduğunu, sanatçıların bir araya gelip büyük gösteriler düzenlediği ve aynı zamanda kendi 
küçük performanslarını gösterebildikleri mekanlarda ortaya çıktığını iddia eder. Bu 
performanslar sokakta gerçekleştirildiği gibi bir barda ya da bir atölyede, yani sanatçıların 
bulunabileceği her yerde gerçekleştirilmekteydi. Bu alternatif, göçebe karakterli sanatçı 
performansları bu sanatçıların off Broadway kavramına referansla off space kavramının 
doğmasını sağlamıştır (Bijloos, 2009, s.5).  
Chin -tao Wu üst başlık olarak seçtiği „‟alternatif mekanlar”ın “1960‟ların sonu ile 1970‟lerin 
ortalarında müzelerin ve ticari galerilerin uyguladığı destekleme sistemine 20  tepki olarak 
doğduğunu” söyler (Wu, 2005, s.70). Benzer bir şekilde 2002 yılında Avustralya‟da 
hazırlanan „Güncel Görsel Sanatlar ve Zanaat Araştırması Raporu‟na göre geleneksel 
galerilere alternatif olan sergi alanları sanat tacirlerinin yönettiği geleneksel galeri formuna ve 
devlet tarafından yürütülen sanat müzelerine karşı bir tepki olarak dünya genelinde 1970‟lerde 
ortaya çıkmıştır (Report of the contemporary visual arts and craft inquiry,  2002).   
Görüldüğü gibi, bu mekanların ortaya çıkışı yazarlarca farklı dönemlere ve olaylara 
dayandırılsa da aslında hepsinin altında yatan sebepler birbiriyle paralellik göstermektedir. 
Batı klasik sanatından modernizme geçiş sürecinde ve modernizm boyunca yaşanan tüm bu 
„aykırı‟ hareketler bugünkü sanatsal pratiklerin (güncel sanatın) doğmasını sağlamıştır.  
Levent Çalıkoğlu, modernizm tarihinde, bireyselliğin son derece ön planda olmasının yanı 
sıra, sanatçıların bir araya geldiği grupların tarihine de dikkat çeker (Çalıkoğlu, 2007). Sanat, 
modernizm ile birlikte metadan yani sadece görsel bir süs eşyası durumundan öte, kendi 
başına bir söz söylemiş, duruş sergilemiş ve siyasallaşarak sosyoloji, ekonomi gibi bilimlerle 
birlikte anılmaya başlamıştır. Bugün, sanat eseri sanatçının himayesinden çıkıp küratör 
ve/veya galeri gibi aracılar vasıtasıyla dışarıya aktarılmaktadır. Bu durumda sanatçının görece 
daha özgür olduğu, hareket alanının kısıtlanmadığı oluşumlar için bir araya gelmesini 
kaçınılmaz kılmaktadır. Bu bağlamda sanatçı inisiyatifleri, sanatçının özgür üretimi ve ana 
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akıma karşı yer alma konusundaki ideolojik kararlılık ve sosyal bilinç oluşturma gayesi, 
alternatif mekanlar hareketinin temelini oluşturmuştur.  
 
 
3. CUMHURİYET DÖNEMİNDEN 1990’A KADAR KÜLTÜR VE SANAT 
POLİTİKALARI 
 
Kültür ve sanat politikalarını analiz etmek bu tezin konusu dışında kalmaktadır. Ancak kültür 
ve sanat politikalarını genel çerçeve ile ele almak bugünün güncel sanat ortamını anlamak 
açısından yararlı olacaktır. Bu bölümde Türkiye Cumhuriyeti‟nin kurulduğu 1923 yılı ve 
sonrasından günümüze kadar olan dönem üç bölümde kısaca incelenecektir. İlk bölüm 1920 
ile 1950 arasını kapsayan devlet tarafından “ulusal kültürün inşası” olarak adlandırılan 
bölümdür, ikinci bölüm, 1950 ile 1990 arasını kapsayan “politik bölünme ve kutuplaşma 
devri”21  olarak ayrılmıştır. Bu zaman aralıkları ve başlıklar aslında Türkiye Cumhuriyeti 
siyasi tarihini de özetler niteliktedir. 
 
3.1.Ulusal Kültürün İnşası: 1923 – 1950 
 
Bu yıllarda eğitim, alfabe, kıyafet, kültür ve sanat alanlarında yapılan reformlar çok önemli 
bir yere sahiptir. Çağdaş batılı medeniyet seviyesine ulaşma ve batılılaşma hedefi güçlü bir 
kültür ve sanat politikasını da beraberinde getirmiştir. 1. Dünya savaşından henüz çıkmış olan 
Türkiye Cumhuriyeti yeni bir ulusal kimlik, birlik ve beraberlik inşasına girmiştir. Bu 
dönemde üretilen sanat eserlerinde bu konular sıklıkla işlenmiştir. Oluşturulan politikalar 
ışığında Türk Dil Kurumu ve Türk Tarih Kurumu gibi çeşitli kültür ve sanat kurumları ve 
enstitüler kurulmuştur. Bu döneme damgasını vuran kurumlardan Köy Enstitüleri ve 
Halkevleri kültür ve sanat devrimlerinin pratik edildiği kurumlar olarak kayda geçmiştir.  
Köy Enstitüleri köy halkının eğitimsel gelişimi için açılmıştır. Yoğun bir eğitim programı 
uygulayan Köy Enstitülerinde iş ve bilim ahlakını geliştirmek üzere laik bir eğitim planı 
çizilmiştir. Köy Enstitüleri güzel sanatlar, edebiyat, tiyatro, müze ve sergiler üzerine çalışmış 
ve eğitim vermiştir. 
1932 yılında kurulan Halkevleri ülke çapında vatandaşların güzel sanatları sevmeleri, 
sevdirmeleri ve yaymaları için teşvik etmek amacı ile oluşturulmuştur. Halkevleri daha çok 
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kültür bilinci ve ulusal birlik oluşturmayı amaçlamıştır. Bunun için tiyatro, resim, karikatür, 
fotoğraf ve müzik alanında çalışmalar yapılmıştır. Sanatçıların eserlerinin sergileneceği 
galerilerin olmadığı bu dönemde Halkevlerinde sanatçılar ücretsiz olarak sergi açmışlar ve 
sanatçıların eserlerinin diğer resmi daireler tarafından satın alınması sağlanmıştır 
(Erbay&Erbay, 2006). Murat Katoğlu Halkevlerini o günün “kültür merkezleri” olarak 
tanımlamaktadır (Katoğlu, 2009). Halkevleri finansal açıdan genel devlet bütçesi, özel bütçe, 
kamu tüzel kuruluşları ve belediyeler tarafından desteklenmiştir. 
Bu kurumlar dönemin kültür politikalarının temsilcileri olmuşlar, yeni ulus inşasını 
gerçekleştiren kurumlar olarak kayda geçmişlerdir.  
Halkevleri 1951 yılında, Köy Enstitüleri ise 1954 yılında kültürel değerlere aykırı oldukları 
gerekçesiyle kapatılmışlardır. Daha sonraki yıllarda tekrar faaliyete geçen Halkevleri 
öncekinden farklı bir yapıda çalışmaktadır.  
 
3.2.Sanata Yaklaşımlar ve Sanatçı Birliklerinin Oluşması 
 
Osmanlı İmparatorluğu son yıllarında başlatılan Batılılaşma hedefi ve Cumhuriyetin ilk 
yıllarından itibaren oluşturulan modernleşme politikası çerçevesinde sanat itici bir güç olarak 
görülmüş ve sanata destek verilmiştir. Cumhuriyetle beraber bireysel hak ve özgürlüklerin ön 
plana çıkması, örgütlü toplum anlayışı, sekülerizm anlayışının yaygınlaşması, sivil topluma 
yöneliş ulusallaşma süreciyle uyum içinde Cumhuriyet döneminde hızlı adımlarla devam 
etmiştir (Erbay, Erbay & Erbay, 2004).   
Avrupa‟dan üniversitelere sanat eğitimi vermek ve sanat departmanları açmak üzere 
akademisyenler getirtilmiştir. 1925- 1937 yılları arasında sanat öğrencileri de Paris ve Münih 
gibi Avrupa sanat merkezlerine bilgi ve becerilerini geliştirmek, farklı sanat formlarını 
öğrenmek için devlet bursu ile gönderilmiştir. Böylelikle sanat alanında yetişmiş ve 
Avrupa‟da gelişen modern sanat akımlarını deneyimlemiş, tekniğini geliştirmiş sanatçılar 
Türkiye‟de de yer almaya başlamıştır.  
Sanat alanını canlandırmak için aşağıda anlatılan çeşitli projeler gerçekleştirilmiştir.  
Bu projelerden ilki 1938 ile 1944 yılları arasında sanatçıların Cumhuriyet Halk Partisi 
tarafından düzenlenen Halkevleri politikası çerçevesinde Anadolu‟nun çeşitli bölgelerine 
gönderilmesi projesidir. Bu proje ile sanatçılara yeni olanakların yaratılması, sanatçıların 
Anadolu‟daki yaşamı görmesi, sanatın oralarda da görünür olması, sanatçılar ile halk arasında 
bir ilişkinin kurulması hedeflenmiştir. Güzel Sanatlar Akademisi tarafından seçilen 
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sanatçıların giderleri devlet tarafından karşılanmış, geri dönen sanatçılardan eserler satın 
alınmış, ödüller verilmiş ve toplamda 600 tane yurt gezisi sergisi düzenlenmiştir.  
Bir diğer proje ise 1939 ile 1950 yılları arasında devlet tarafından düzenlenen ve amacı resim 
ve heykel alanlarında pazar oluşturulması olan Devlet Resim ve Heykel Sergileridir. Bu 
sergilere katılmak isteyen sanatçılar başvuruları juri tarafından seçildiği takdirde sergide yer 
alabilmiştir. Satış amaçlı yapılan bu sergilerde devlet kurumları da sanatçıların eserlerini 
sanata destek vermek için satın almış ya da eserlere ödül vermiştir.  
Türkiye‟de sanatçı gruplarının ortaya çıkışı 1900‟lerden itibaren devletin Batılılaşma misyonu 
ile paralellik gösterir. Batılı muasır medeniyet seviyesine ulaşma hedefi modern sanata olan 
ilgi ve desteği de beraberinde getirmiştir. Sanat modernleşmenin bir aracı olarak görülmüş ve 
devletin Batılılaşma ve modernleşme politikalarıyla beraber yol almıştır. Devlet sanat okulları 
açmış, Avrupa‟ya sanatçılar göndermiş, sanatın alıcısı olmuş, sanatçılara burslar vermiştir. 
Devlet eliyle kurulan sanat alanında sanatçı grupları çoğu zaman devlet iktidarı ile birlikte var 
olmuşlardır.  
Cumhuriyet döneminde sanatçılar hem kendi çabaları ile hem de devletin desteği ile sanatın 
gelişimi ve yaygınlaşması için bir araya gelmişler, birlikte sergiler düzenlemişlerdir. Bu 
sebeple sanatçılar tarafından oluşturulan birçok grup sergi açmıştır. Bu sergilerle sanatı halka 
göstermek, sanat izleyicisinin artması ve satış hedeflenmiştir. 
Bu birliklerin ilki Osmanlı Ressamlar Cemiyeti (Osmanlı Sanayi-i Nefise Birliği)‟dir. 1908 
yılında dernek statüsünde kurulan bu birlik devlet eliyle değil, sanatçılar tarafından 
oluşturulan bağımsız bir birliktir. Hikmet Onat, Ayetullah Sümer, Ali Kasan, Sabiha Bozcalı, 
Bedia Güleryüz, Nazlı Ecevit gibi ressamlar tarafından kurulmuştur. Bu birliğin en önemli 
özelliklerinden biri devlet eliyle kurulmamış ilk bağımsız sanatçı örgütü olması ve 
bağımsızlığının düşünsel yapısına yansımasıdır. Geniş halk kitlelerine resmi sanatı ve 
sanatçıyı sevdirmek konusunda çaba gösterirlerken engel gördükleri güçlerle özellikle mezun 
oldukları kurumla düşünsel bir savaşım içine girmekten kaçınmadıklarını görmek bize ayrıca 
“yüklendikleri görevi yerine getirirken geleneğin işlerine yaramayan kısmı (Güler, 1994)” ile 
de çok fazla ilişkilerinin olmadığını hissettirmektedir.  
Bu birlik yeni sanatçılarında katılımıyla beraber 1921 yılında “Türk Ressamlar Cemiyeti” 
1926‟da ise “Türk Sanayi-i Nefise Birliği adını almıştır. En son olarak da Türk Güzel Sanatlar 
Birliği adını almıştır ve etkinliğini 1929 yılına kadar devam ettirerek birçok sergi düzenlemiş, 
resim, heykel, mimarlık, edebiyat alanlarında üretim yapmıştır.  
1916 yılından 1951 yılına kadar devam eden Galatasaray Sergilerinden de söz etmek gerekir. 
Osmanlı Ressamlar Cemiyeti ile başlayan daha sonra Güzel Sanatlar Birliği ismiyle devam 
22 
 
eden sanatçı gurubunun düzenlediği en uzun soluklu sergilerden biri olarak kayda geçmiştir. 
Bu sergiler akademiden mezun olmuş genç sanatçılara da sergi yapma olanağı sunmuştur.    
Bir diğer grup ise 1923 yılında Şeref Akdik, Saim Özeren, Refik Epikman, Elif Naci, Mahmut 
Cuda, Muhittin Sebati, Ali Avni Çelebi, Zeki Kocamemi ve Cevat Dereli tarafından kurulan 
“Yeni Resim Cemiyeti”dir. Bu grup sadece bir sergi düzenleyebilmiş ancak binlerce kişi 
tarafından ziyaret edilerek büyük bir başarı elde etmiştir. Sanatçıların bu girişimi devlet 
tarafından da destek görmüş ve sergiden Maarif Vekaleti çok sayıda eser satın almıştır 
(Üstünipek, 2007). Bu grubun üyelerinin bir kısmı Maarif Vekaleti‟nin açtığı sınavı kazanarak 
Paris‟e gitmiştir. Bu sebeple çalışmaları kesintiye uğrayıp dağılsa da grup üyeleri Paris‟te de 
üretimlerine devam etmişlerdir.  
Bir diğer grup ise 1924 yılında kurulan Çallı Grubudur. Çallı Grubu kurulduğu yıl ismini 
Türk Sanatçılar Cemiyeti olarak değiştirmiştir. Yine bu grubun sanatçıları da Maarif 
Vekaletinin açtığı sınavı kazanarak Paris‟e gitmiş, beraberce üretimlerini orda da 
sürdürmüştür. Hale Asaf, Saim Özeren, Sami Akdik, Cevat Dereli, Refik Epikman, Turgut 
Zaim, Zeki Kocamemi‟den oluşan grup üyeleri Paris‟ten geri döndükten sonra 1928 yılında 
“Müstakil Ressamlar ve Heykeltraşlar Birliği”ni (M.R.H.B) kurmuşlardır. İsmini Paris‟te 
bulunan “Bağımsız Sanatçılar Birliği”nden (La Societe des Artistes Independants) alan bu 
birlik Türkiye Cumhuriyeti‟nin dernek statüsündeki ilk sanatçı birliğidir. Bu birlik Türk 
Modern sanatının gelişimi için çalışmış, 20.yy çağdaş sanat akımlarının tanıtımını yapmayı 
hedeflemiştir. İlk sergilerini 15 Ekim 1929 tarihinde İstanbul Türk Ocağı‟nda açan M.R.H.B., 
İstanbul İstiklal Caddesinde bulunan bir barı sergi salonuna çevirerek dördüncü sergilerinde 
büyük ses getirmiştir. Yine bu sergi için Vakit Gazetesi kupon karşılığı kur‟a ile çekilen 
kişilere bu sergide yer alan eserlerden birini hediye etmiştir. Kişisel sergi açmanın nerdeyse 
olanaksız olduğu bu yıllarda M.R.H.B sanatçı haklarını korumak, dayanışma içerisinde 
olmak, sanatın yaygınlaşmasında etken olmak gibi amaçlarla bir araya gelmişlerdir. Yaptıkları 
sergiler boyunca resim hakkında konferanslar düzenlenmiş, tartışma ortamı yaratılmıştır. 
Etkinlikleri 1939 yılına kadar devam etmiştir.    
Cumhuriyet döneminin en önemli gruplarından biri de 1933 yılında kurulan D Grubu‟dur. D 
grubu üyelerini Abidin Dino, Nurullah Berk, Elif Naci, Zühtü Müridoğlu, Cemal Tollu, Zeki 
Faik İzer oluşturmuştur. Bu grup üyeleri arasında sanatsal ve fikri bir bütünlük olmadığı halde 
avangard Batı sanatı akımlarının ülkede tanıtılması amacı ile bir araya gelmişlerdir. Modern 
sanatın Türkiye‟de doğmasına aracı olmuşlardır. İlk sergilerini 1933 yılında Beyoğlu‟nda 
bulunan Mimoza Şapka Mağaza‟sında açmışlardır. Daha sonraki sergilerini Beyoğlu 
23 
 
Halkevinde, Dağcılık Kulübünde, Galatasaraylılar Cemiyeti merkezinde, Fransız Tiyatrosu 
gibi sergi salonu olmayan farklı farklı mekânlarda açmışlardır.  
M.R.H.B. sanatçıları gibi D Grubu sanatçıları da basın ve entelektüeller tarafından Batı sanat 
akımlarını taklit etmekle eleştirilmiş, bu sanatçı gruplarının milli mevzulara eğilmeleri 
beklenmiştir.  
İkinci Dünya Savaşı yıllarında Nuri İyem, Avni Arbaş, Selim Turan, Fethi Karakaş, Mümtaz 
Yener, Turgut Atalay, Haşmet Akal, Kemal Sönmezler gibi sanatçıların halkın sanata olan 
ilgisinin artmasını sağlamak için atölyelerinden çıkıp sokakta üretim yapma fikri ile Liman 
Sergisi ortaya çıkmıştır. Bu sergi, sanatçıların Haliç kıyılarında yaptıkları üretim sonucu 
ortaya çıktığı için bu ad ile anılmıştır. Mehmet Üstünipek bu sergi için, “Çağdaş Türk 
Sanatının tarihsel etkinliklerinden biridir. Sanatın toplumsal yönünün vurgulandığı yeni bir 
çıkışın ilk tavrıdır ve üretim aşamasından sonrasındaki yorumlara değil bir etkinlik olarak 
başlı başına bir sanatsal bildirge özelliği taşımaktadır” der (Üstünipek, 2007, s.63). Daha 
sonra bu sergiye katılan sanatçılar Yeniler Grubunu kurmuştur. Bu grubun yaklaşımı önceki 
gurupların yaklaşımının tersine, sanatı halka benimsetmek yerine halkın içine girerek halkın 
desteği ile birlikte üretim yapmış olmalarıdır. Resmin teknikten ziyade resmin konusu grup 
içinde tartışılmıştır.  
Konu bakımından yerel öğeleri işleyen bir diğer grup ise Onlar Grubudur. Bedri Rahmi 
Eyüboğlu‟nun akademideki öğrencileri tarafından oluşturulan grup toplum ile sanat arasında 
bir bağ oluşturmak için halk sanatı öğelerini resimlerinde kullanmışlardır. 
Sanatçıların sergilerini gerçekleştirmek üzere bulabildiği yerlerin bar, restoran, okul gibi 
yerler olduğu düşünüldüğünde Cumhuriyet döneminde sergi salonlarının oldukça az olduğu 
görülmektedir. Resim ve heykel ile yavaş yavaş gelişmeye ve yaygınlaşmaya başlayan sanatın 
sergilenmesi için sergi salonları ihtiyacı baş göstermiştir. Galatasaray Lisesi‟nin salonları, 
Gülhane‟deki Alay Köşkü galeri olarak kullanılmış olsa da İstanbul‟da ilk resmi galeri olarak 
yalnız Şehir Galerisi‟nden söz edilmektedir. Gazete ilanlarından o dönemin Taksim‟de bir 
mobilyacı dükkanı, Sabah Fotoğrafhanesi, Doğan Kardeş Yayın Binası‟nın sergi salonları 
etkinlikleri için kullanıldığını gazete ilanlarından anlaşılmaktadır (Erbay& Erbay, 2006, 128).  
İstanbul‟da zaman içinde konsolosluklar, kültür ve sanat dernekleri galeriler açmış, bugünkü 
anlamda ise özel galeriler 1940‟lı yılların sonlarına doğru açılmaya başlamıştır.  
Sanatçı gruplarının sergileri, devlet desteğinin yanı sıra kısıtlı da olsa özel sektör ve şahısların 
destekleri bu dönemde de görülmüştür. Örneğin, İş Bankası ve Ziraat Bankası Devlet Resim 
ve Heykel Sergilerinden eser satın almıştır. Amaç dergisi ve Ahmet Çanakçılı isminde bir kişi 
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1920 - 1950 yılları arasında kuruluş ve yapılanma için kültür politikası güçlü bir araç olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Cumhuriyetin kuruluşundan 1950 yılına kadar iktidarda olan 
Cumhuriyet Halk Partisinin en önde gelen amaçları arasında sanat ve bilimi yaymak, 
geliştirmek ve desteklemek gelmiştir. Savaştan çıkmış yeni kurulan bir ülke olarak ekonomik 
zorluklar içinde olsa da, İnkilap sergileri, Halkevi resim ve heykel sergileri, üniversitelerin 
sanat bölümlerine Avrupa‟dan getirilen akademisyenler, kamusal alanda heykel yapmaları 
için davet edilen heykeltıraşlar22 devletin sanatın gelişimi için olan çabasını göstermektedir.  
Devlet sanata yüksek derecede sübvansiyon uygulamış, sanat alanında çeşitli yarışmalar 
düzenlemiş; dereceye giren sanatçılar ödüllendirilmiş, bazen de devlet tarafından satın 
alınmıştır. Kimi zaman sanatçılara eser sipariş edilmiştir (Erbay & Erbay, 2006). O dönemde 
açılan sergilerin içeriği çok fazla sorgulanmamış, sanatçıyı ve sanatı himaye etmek 
amaçlanmıştır.  Yeni devletin kuruluşunu kutsayan, yücelten, devrim, kurtuluş savaşı gibi 
konuları işleyen sanatçıların eserleri sanata yeni bir yaklaşım getirmekten uzaktır. Yeni ulus 
inşası sürecine hizmet eden kültür politikaları da sanatçıların üretimleri üzerinden 
okunabilmekte, birçok resim ve heykelin konusunu ulusal kültür, kurtuluş savaşı gibi ulusal 
aidiyetleri ve bir ulus olma bileşenlerini kutsayan konulara yer verildiği görülmektedir. Vasıf 
Kortun‟un dediği gibi o ortamda sanatçılar devletin ideolojik aygıtlarından biri olmak, 
araçsallaşmak durumunda kalmışlardır. (…) Dönemin sanatçılarının eserlerinde, Cumhuriyet 
ideolojisini taşımanın getirdiği sorumluluk hissi ile bireyselleşme arasındaki gerilim kendini 
iyiden iyiye hissettirmektedir (Kortun, 2007). Sanatçı grupları zaten var olan- kabul gören 
sanat akımlarının temsilcileri olmuşlardır. Levent Çalıkoğlu‟na göre bu dönemin sanatçıları 
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 Örneğin, Taksim Cumhuriyet anıtı 1925 yılında devlet tarafından İtalyan heykeltıraş Pietro Canonica ve Türk 
heykeltıraş Sabiha hanım ile Hadi Bara’ ya sipariş edilmiştir. Bir diğer örnek, Ankara’da bulunan Zafer Anıtı ise 
açılan yarışmada birinci gelen Viyanalı Heinrich Krippel tarafından yapılmıştır. 
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üretimlerinde farklı yollar önerebilmiş ama nihayetinde ürettiği sanat bir reddediş geleneği 
başlatmamış, aksine farklı bir dil önerisi içerisinde modern olmanın olasılıklarını araştırmıştır 
(Çalıkoğlu, 2007). Dolayısıyla, 1900‟lerden 1950‟lere kadar olan süreç içerisinde birçok 
sanatçı grubu bir araya gelmiş ancak günümüzdeki sanatçı inisiyatifi olarak adlandırdığımız 
kavrama ait reddediş, avangart, özgürlükçü, bağımsız gibi terimlerden uzak bir anlayışla 
çalışılmıştır. Sanatçı grupları devlet karşısında talepkâr olmuş; sahiplenilmeyi ve finanse 
edilmeyi beklemişlerdir. 
 
3.3.1950- 1990 Yılları Arası Sanat Alanı 
 
Bu dönemde çok partili sisteme geçilmiş ve 1946 yılında demokrat parti iktidara gelmiştir. 
Cumhuriyet döneminde yoğun şekilde desteklenen ve devlet tarafından şekillendirilen kültür 
ve sanat alanında liberal bir politika izlenmiş; bu alan kendi haline bırakılmıştır. Bu durum 
kültür ve sanat alanının, dönemin siyasi iktidarlarının politikaları doğrultusunda ele alınan bir 
konu, sanat alanı özel galeriler ve kurumların saha alanına itilmiş ve bu kurumlar sanat 
alanının ana aktörleri haline gelmiştir. Serhan Ada 1950 ile 1970 arasında kalan bu dönemi 
kültür politikaları anlamında “yumuşak politika” ya da “politikasız politika” olarak 
tanımlamıştır (Ada, 2009).  
Devletin sanata destek konusunda bakış açısını, Vasıf Kortun‟un 1988 - 1989 yıllarında 
Kültür ve Turizm Bakanlığı yapmış olan Tınaz Titiz ile yaptığı röportaj oldukça açık biçimde 
dile getirilmektedir. Bu röportajda, Tınaz Titiz devletten müze yapmasının beklenmemesi 
gerektiğini çünkü devletin müze yaparsa da en kötüsünü yapacağını ve politikaya angaje 
memurlar tarafından yönetileceğini söylemiş, bu isteğin özel sektör aracılığıyla ayrı bir 
yapılanma içerisinde takip edilmesi gerektiğini belirtmiştir (Titiz, 1999).  
Kültür ve sanat alanında bir önceki dönemde olduğu gibi devlet desteği ve aynı zamanda 
devletin sanata içerik olarak müdahalesinin tersi yönünde bir ortam oluşmuştur. 1950 ile 
1970‟li yıllar arası Türkiye‟de yeni sanat formlarının denendiği, Akademiye eleştiri 
niteliğinde fikirsel ve sanatsal üretimlerin yoğunluk kazandığı ve modernizme karşı güncel 
sanat denemelerinin yapıldığı bir dönem olarak değerlendirilebilir. Cumhuriyet döneminde 
sanat konularını Batı ile yerel öğeleri harmanlayan kübist bir estetik anlayışın hakim olduğu 
bir dönemden sonra 1950‟li yıllar daha çok soyut sanat ve “toplumsal gerçekçiliği sorgulayan, 
eleştirel ve politik figüratif sanat (Erdemci, 2008,258)” üzerine tartışmaların devam ettiği 
yıllar olarak anılmaktadır. Osmanlı son döneminden 1950‟li yıllara kadar sanat alanında bir 
otorite olan Akademi‟den kopmalar yaşanmaya başlamıştır. 1951- 1952 yılları arasında Nuri 
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İyem‟in Asmalımescit‟teki atölyesinde çalışan “Tavanarası Ressamları” bu kopuşun başını 
çeken grup olarak gösterilmektedir. Nuri İyem, Ömer Uluç ve Atıf Yılmaz‟ın aralarında 
bulunduğu Tavanarası Ressamları Akademinin “yeni sanatın ancak kitap ve 
röprodüksiyonlardan öğrenildiğine ilişkin” (Yasa Yaman, 1992,170) görüşüne karşı çıkmıştır. 
Zeynep Yasa Yaman, kökenini Akademi ile d Grubu ve Yeniler Grubu çatışmasına 
dayandırdığı bu devinimin önemli bir yanında bireysel çıkışların, Akademi‟ye karşın özel 
atölyelerin ve çağdaş Türk resim sanatı tarihini Akademi tarihi olarak görmekten kaynaklanan 
yaklaşımların sorgulanmasına olanak tanıması olarak gösterir (YasaYaman, t.y.) Ömer Uluç, 
Tavanarası Ressamlar grubunu ilk bağımsız, sivil hareket olarak tanımlamıştır (Uluç, 2006).  
İstanbul Devlet Güzel Sanat Akademisi‟nin en baskın aktör olarak yer aldığı sanat alanında 
Altan Gürman bu otoriteyi kırmak ve akademinin yarattığı modern sanatta kırılmalar 
yaratmak için 1968 yılında Temel Sanat Eğitimi Kürsüsünü kurmuştur. Temel Sanat Eğitimi 
Bölümü’nün eğitime geçmesi, Burcu Pelvanoğlu Aykut Köksal’a referansla, sanat eğitiminin 
çağdaş sanatın kendi retorik sorunlarına yönelik yeni bir yapılanma sürecine girmesi anlamına 
geldiğini belirtir. (Pelvanoğlu, 2009). Kürsünün kavramsal sanat üzerine yaptığı çalışmalar 
daha sonraki yıllarda düzenlenen Yeni eğilimler sergileri, Günümüz sanatçıları İstanbul 
sergileri, Öncü Türk sanatından bir kesit sergisi ve Uluslararası İstanbul bienallerine ortam 
hazırlamıştır. 
Tüm bu gelişmelere istinaden 1970‟li ve 1980‟li yıllar boyunca çağdaş sanat denemeleri 
devam etmiş; sanatçılar politik duruş sergilemiş, figüratife karşıtı soyut ve hazır nesne 
kullanımı gibi unsurları sanatlarında yer vermişlerdir.  
 
                                                




1980‟li yıllarda meydana gelen politik, ekonomik, sosyal ve kültürel alandaki değişimler ve 
sanat alanındaki yeni yaklaşımlar, yöntemler bu yılların temel dinamiklerini oluşturmuş, 1980 
askeri darbesi sonrasında liberal ekonomi politikaları yoğun şekilde uygulanmaya başlamıştır. 
Hem darbe sonrası baskıcı ortam hem de liberal ekonomi politikalarına rağmen bu yıllarda 
güncel sanat alanının direnç gösterdiği ve hatta genişlediği görülmektedir (Baykal, 2010).  
Akademi ve resmi kurumların yanı sıra özel galerilerin açıldığı, kolleksiyonerliğin arttığı ve 
sanatçı birliklerinin yine bu dönemde ortaya çıktığı görülmüştür. Yükselişe geçen güncel 
sanat alanında bazı etkinlikler ve oluşumlar sanat kurumlarına karşı birer aktör olarak yer 
almışlardır. Kimi sanatçılar da bu dönemde (Füsun Onur, Sabri Berkel, Zeki Faik İzer, Şükrü 
Aysan, Sarkis, Altan Gürman gibi) kendi imkanlarıyla Avrupa‟daki okullara gitmiş ve o güne 
kadar Türkiye‟de alışılmış sanat pratiklerinden farklı olarak kavramsal sanat üzerine 
yoğunlaşmışlardır. Kavramsal sanat üzerine önemli bir örnek olarak 1977 yılında Şükrü 
Aysan tarafından kurulan ve Serhat Kiraz, Avni Yamaner, Ergül Özkutan, İsmail Saray, 
Ahmet Öktem, Alparslan Baloğlu üyeleriyle beraber Sanat Tanıtımı Topluluğu‟ndan (STT) da 
bahsetmek gerekir. Kendini kolektif sanat çalışmaları23yapan bir grup olarak tanımlayan STT 
kavramsal sanat etkinlikleri düzenlemiş ve grupları dışından da sanatçıları davet ederek 
birlikte projeler üretmişlerdir. STT bugüne kadar birçok sergi düzenlemiş ve sanat kitapları 
yayınlamıştır. Kuruluşundan bu yana topluluğa dahil olan sanatçılar değişmiş olsa bile STT 
halen kavramsal sanat üzerine çalışmalarını sürdürmektedir. Yine bu dönemde sanatçı 
birliklerinin ve akademinin inisiyatif alarak düzenlediği sergiler yer almaktadır. 1970‟li ve 
1980‟li yıllarda yapılan ve bugünün güncel sanatı için önemli bir altyapı oluşturan bir grup 
sergiden bahsetmek gerekir.  
İstanbul Sanat Festivali kapsamında Güzel Sanatlar Akademisi tarafından 1977 - 1987 yılları 
arasında organize edilen Yeni Eğilimler Sergileri dönemin önemli sanat etkinliklerinden biri 
olarak kayda geçmiştir. Akademinin tutucu eğitim anlayışına rağmen ana akım sanat 
yaklaşımları dışında üretim yapan sanatçılara görünürlük alanı tanınmıştır. Halil Altındere bu 
sergilerin önemini şu şekilde ortaya koymaktadır: Bireysel sergi ve grup çıkışlarını 
saymazsak, geleneksel resim ve heykel dışındaki üç boyutlu ve mekana özgü kavramsal 
işlerin geniş kitlelere ilk kez bu sergiler aracılığıyla ulaştığı bilinmektedir (Altındere, 2007, s. 
4). 
Resim ve Heykel Müzesi Derneği tarafından organize edilen Günümüz Sanatçıları İstanbul 
Sergisi genç sanatçıların kendilerini gösterebildiği bir platform niteliği kazanan sergiler 
                                                          
23
 Bakınız: www.sanattanitimitoplulugu.com   
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olmuşlardır. Akademi ve market dışı üretimlerin yer aldığı bu sergi serisi, genç sanatçılar için 
yarattığı alan ile güncel sanat alanında önemli bir yere sahip olmuştur. Bu sergiler 1981 
yılında düzenlenmeye başlamıştır ve hala düzenlenmektedir.  
İlki 1984 yılında düzenlenen “Öncü Türk Sanatından Bir Kesit” başlıklı sergiler herhangi bir 
seçim komitesi, yarışma, ödül olmadan, katılımcıların yine sanatçılar tarafından seçildiği ve 
sanatçılar tarafından organize edilen sergiler olarak kayda geçmiştir. 1988 yılına kadar devam 
eden bu sergiler Tomur Atagök, Yusuf Taktak, Canan Beykal, Serhat Kiraz, Ayşe Erkmen, 
Gülsün Karamustafa, Cengiz Çekil, Hüsamettin Koçan, Füsun Onur gibi sanatçılar tarafından 
organize edilmiştir. Sanatçılar tarafından organize edilen bu sergiler İstanbul Kültür ve Sanat 
Vakfı (İKSV) tarafından düzenlenen Uluslararası İstanbul Festivali kapsamında yapılmıştır.  
Yukarıda anlatılan sergiler, galerilere, banka destekli sanat kurumlarına, devlet ya da 
belediyeye ait sanat kurumlarının bürokratik yapıları ve sanat yaklaşımlarına karşı farklı 
sanatsal yaklaşımları ve organizasyon yapıları ile mevcut sanat ortamındaki duruma alternatif 
yaratmışlardır. Yeni sanatsal yaklaşımlara yer verilen mekanların azlığı ve bir modern güncel 
sanat müzesi yokluğunda bu sergiler, sanat ortamına yeni bir soluk getirmişler, Erden 
Kosova‟ya göre bu sergiler akademik muhafazakarlığa karşı kolektif bir ses ortaya 
koymuşlardır (Kosova, 2007). 1970‟lerde yaygınlaşan kavramsal sanat akımı disiplinlerarası 
ve çoğulcu sanat akımları ile devam etmiştir.  
1960‟ların başında yurtdışına giden ve kavramsal sanat üzerine üretimlerde bulunan Sarkis ve 
Altan Gürman ve sonraki dönemde ise Füsun Onur, Hadi Bara, Şükrü Aysan gibi sanatçıların 
üretimleri, daha sonra 1980‟li yıllar boyunca serbest piyasa ekonomisine geçiş, 
küreselleşmenin sonucu olarak uluslararası ağların gelişmesi, iletişim teknolojilerinin gelişimi 
gibi unsurlar 1990‟lı yıllarda Halil Altındere‟nin deyişiyle güncel sanatın patlamasına zemin 
hazırlayan etkenlerdir.  
 
 
4. İSTANBUL GÜNCEL SANAT ORTAMI 
 
4.A. 1990 Sonrası İstanbul Güncel Sanat Ortamı 
 
Serbest piyasa ekonomisine geçiş ve bu on yılın sonlarında 1980 askeri darbesinin etkilerinin 
dağılması, daha sonra 1990‟lı yıllarda küreselleşmenin dinamiklerinin hissedilmeye başlaması 
ve İstanbul sanat ortamının büyümesine ön ayak olan en önemli sanat etkinliği olan İstanbul 
Bienali‟nin 1987 yılından beri düzenleniyor olması, özel sektör desteğinin daha görünür 
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olmasına ve güncel sanat alanının özel sektörün halkla ilişkiler geliştirme, marka bilinirliğini 
arttırmak için kurduğu sanat kurumlarının ana aktör olarak yer aldığı bir ortam olarak 
özetlenebilir.  
Türkiye yaşadığı iki askeri darbenin 24  baskıcı ve sansürcü ortamından 1990‟lı yıllardan 
itibaren sıyrılmaya başlamıştır. Bu durum güncel sanatın işlediği konularda da belirmiştir. 
Sanatçılar sosyal ve politik olaylara eğilmiş; göç, kimlik, militarizm, cinsiyet politikaları gibi 
konular değişen sosyal ve politik düzende güncel sanatın konularını oluşturmaya başlamıştır.  
 
1990‟lı yıllar, alternatif sanat hareketlerinin ve sanatçı gruplarının oluştuğu, küratörlü 
sergilerin yapılmaya başlandığı, bağımsız sanat alanlarının, sanatçı inisiyatiflerinin açılmaya 
başladığı; İstanbul‟da “muhafazakar sanat ortamı” 25  kabuğunun kırıldığı yıllar olarak 
tanımlanabilir. Bu dönemde gerçekleştirilen birkaç sergi dizisi özellikle sosyoloji ve politika 
ile sanat arasında bir köprü oluşturması bakımından önemli görülmektedir. İlki, Öncü Türk 
Sanatından Bir Kesit sergilerini organize eden Serhat Kiraz, Füsun Onur, Ayşe Erkmen gibi 
sanatçılar 1989 yılından itibaren 10 Sanatçı 10 iş A Sergisi, 8 Sanatçı 8 İş B Sergisi, 10 
Sanatçı 10 iş C Sergisi, 10 Sanatçı 10 İş D Sergisi gibi alt başlıklar ile A, B, C, D sergilerini 
organize etmeye başlamışlardır. Bu sergiler 1993 yılına kadar devam etmiştir. Bu sergilerde 
daha çok mekana dayalı ve kavramsal işler sergilenmiştir. Burcu Pelvanoğlu bu sergi 
dizilerini şu şekilde özetler: Bu sergiler, küratörlü sergilerin ilk örneklerinden birini 
oluşturması bakımından da, sponsorlu sergilerin ilk örneklerinden birini oluşturması 
bakımından da, bir sanatçı inisiyatifi ruhuyla düzenlenmiş olmaları bakımından da 1980‟lerde 
değişen paradigmaları özetler niteliktedir (Pelvanoğlu, y.y., para.1).   
1990‟lı yılların en önemli etkinliği olarak nitelendirebileceğimiz Uluslararası Plastik Sanatlar 
Derneği tarafından düzenlenen Genç Etkinlik sergileri bu döneme damgasını vurmuştur. İlki 
1995 yılında gerçekleştirilen „sınırlar ve ötesi‟ ve her yıl art arda „yurt- 
yersizyurdsuzlaştırma‟, „kaos‟ alt başlıkları ile Genç Etkinlik düzenlenmiştir. Türkiye‟nin dört 
bir yanından genç sanatçılar jüriye girmeksizin işlerini bu etkinlikler boyunca sergileme fırsatı 
bulmuşlardır. 1995-1998 yılları arasında gerçekleştirilen Genç Etkinlikler, Uluslararası Plastik 
Sanatlar Derneği çatısı altında organize edilmiştir. Bu etkinliği önemli kılan en önemli 
unsurlardan biri de Altındere‟nin dediği gibi “yerleşik tüm sanat hiyerarşilerini kırmış” 
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 27 Mayıs 1960 ve 12 Eylül 1980  
25
Vasıf Kortun ile Erden Kosova arasında geçen konuşmada sanatçıların üretimleri üzerinden muhafazakar 
yaklaşım ele alınıyor. Vasıf Kortun muhafazakârlığı şu şekilde tanımlıyor:“Muhafazakârlıktan anladığım belli 
sanatçıların işlerinde belirgin bir biçimde görülen ve 1990’ların küstah çocuklar kuşağına gelene kadar düzen 
kırıcı hareketlerin görülmemesi.” Bakınız: http://ofsaytamagol.blogspot.com/2007/06/space.html 
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olmasıdır (Altındere, 2007, 7).  Genç sanatçıların kendilerini özgürce ifade edebilecekleri bir 
ortam yaratılmış, eğitim aldıkları kurumların estetik anlayışının dışında ve günün politik 
ortamına da gönderme yapan işlere yer verilmiştir. Genç Etkinliğe katılan bazı sanatçılar daha 
sonra İstanbul Bienaline davet edilmiştir. Ali Akay‟a göre bu sergiler ile gençlere birçok batılı 
ülkede olmadığı kadar olanak sağlanmaktaydı: galeriler, bienaller, sergiler ve davetiyeler, 
kataloglar vb. imkanları dahilindeydi (Akay, 2007, s.52). 
 
 
Resim 7: Jujin, Sehe Mehe, 1998. 
 
Güncel sanat alanında şirket destekli sanat kurumlarının ortaya çıkması 1990‟lı yıllara 
dayanır. Aksanat 1993, Vehbi Koç Vakfı tarafından geliştirilen Yapı Kredi Kültür Sanat 
Yayıncılık altında yer alan Kazım Taşkent Sanat Galerisi 1992, daha sonra ise “Sanat İçin 
Alan” sloganıyla yola çıkan Arter 2010, Garanti Platform Güncel Sanat Merkezi 2000, daha 
sonra ise Salt 2011, Sakıp Sabancı Müzesi 2002, Pera Müzesi 2005 yıllında kurulmuştur.  
Sanat alanında yaşanan bu değişimlerin altında hızla değişen sosyo- ekonomik yapı ve 
İstanbul‟un küreselleşmesinin yarattığı dinamikler yatmaktadır. Sanat alanındaki bu durumu 
anlamak için kısaca İstanbul‟un bu dinamiklerine değinilecektir. 
 
4.A.1. İstanbul’un Sosyo- Ekonomik Yapısı ve Küresel Ağlara Eklemlenme 
Süreci 
 
İstanbul 1923 yılında Cumhuriyetin ilanı ile birlikte resmi olarak başkentliğini kaybetmiş 
ancak tüm tarihsel, jeopolitik, ekonomik birikimi ve demografik yapısı ile önemini korumaya 
devam etmiştir. Ancak, Cumhuriyet‟in tek ulus politikası ile yoğun şekilde nüfus kaybına 
uğramış, ihtişamlı geçmişine ket vuran gelişmeler sonucu içine kapanık bir şehir haline 
gelmiştir. Çağlar Keyder tek ulus politikasını şu şekilde ifade eder: Kemalizmin doruk 
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noktasını oluşturan 1923-1950 arası dönem, İstanbul‟a Ankara‟daki seçkinlerin milliyetçi 
projesini dayatıyordu. Bu dayatmanın en önemli boyutu, sömürgecilik karşıtı duyguların, yeni 
Cumhuriyetin kuruluşuna eşlik eden etnik arındırmaya tercümesiydi (Keyder, 2000, s.18). 
Zaman içinde kaybettiği ekonomik ve kültürel aktifliğini, yeni ulus inşası politikaları sonucu 
20. yüzyıl başlarındaki çok kültürlü- kozmopolit yapısını önemli ölçüde yitirmiştir. Şehir 
büyük ölçüde nüfus kaybına uğramış; Hıristiyan nüfus 1914‟te 450.000 iken 1927‟de 
240.00‟e, toplam nüfus ise 700.000‟e düşmüştür. Bu yılları izleyen on yıllar boyunca 
gayrimüslim nüfusu kentten uzaklaştırmaya yönelik politikalar uygulanmıştır. Bu politikaların 
örnekleri, 1942 yılında çıkarılan kanun gereği ve „pratikte‟ gayrimüslimlerden alınan Varlık 
Vergisi ile aslında ekonomik gücü elinde tutan tüccar sınıfının İstanbul‟u terk etmeye 
zorlanmasında, 1955 yılında Rumların mal- mülklerine galeyana getirilen halkın saldırılarında 
ve 1964 yılındaki zorunlu göç yasasında görülmektedir. 1890‟lı yıllarda çoğunlukta olan 
gayrimüslim nüfus 1980‟li yıllara gelindiğinde %1‟e kadar gerilemiştir. Cumhuriyetin ulus 
inşası aşamasındaki (1920- 1950) bu durumu şehirdeki mevcut ticari ağların zayıflamasına ve 
durağanlığa yol açmıştır. İki dünya savaşı arasında kalan bu dönem kendi kendine yeten, dışa 
kapalı ekonomi anlayışı ve milliyetçi duygular içinde yeni ulusun inşası sürecidir.  
İstanbul‟un yeniden bir çekim merkezi haline gelmesi 1950‟lerde hükümetin iktisadi 
politikalarına istinaden; ithal ikameci, yerel pazarı koruyan uygulamalarına paralel olarak 
gelişen iç sanayi ve dolayısıyla oluşan işgücü ihtiyacının Anadolu‟dan İstanbul‟a bir iç göç 
akımının başlamasına dayanır. Anadolu‟nun muhtelif bölgelerinden gelen nüfus beraberinde 
yeni, melez bir kültürün doğmasına (arabesk) ve İstanbul‟da hızlı bir gecekondulaşmaya 
neden olmuştur. Politik ve ekonomik istikrarsızlık, oy çoğunluğu elde edemeyen partilerin 
zorunlu koalisyonları, giderek artan yolsuzluk ve 1960‟lı yıllardan itibaren başlayan sağ-sol 
çatışmaları öte yandan İstanbul‟da kalkınmacı politikalar çerçevesinde imalat sanayinin 
geliştiği bir ortam yaratılmıştır. 1950 ile 1980 arasında kalan dönem oldukça içe kapanık bir 
dönem olup, politik problemler ve çıkmazlarla doludur. Bu dönem içinde 27 Mayıs 1960, 12 
Mart 1971 (muhtıra) ve 12 Eylül 1980 olmak üzere 3 askeri darbe yaşanmıştır. Öyle ki bu 
dönemin ruhu kültür ve sanat alanına da yansımıştır.  
 
1980‟li yıllar liberal ekonomi politikalarının, küreselleşmenin ve bunlarından sonucu olarak 
İstanbul‟un sönmüş olan yıldızının tekrardan parlamaya başladığı yılların başlangıcı 
sayılabilir. Küreselleşme, teknolojinin gelişimi ve serbest piyasa ekonomisi ile birlikte 
İstanbul‟un nasıl daha fazla pazarlanacağı ve para getiren bir araca dönüşeceği mevzusu 
gündeme gelmiştir. Sibel Yardımcı artık dünyada kentlerin de pazara çıkmış bir şirket gibi 
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hareket etmek zorunda olduklarını belirtir (Yardımcı, 2005, s.70). Bu farkındalığa sahip yerel 
ve genel yönetimler İstanbul için ardı arkası kesilmeyen projeler geliştirmektedir. Bu durumu 
Çağlar Keyder şu şekilde özetler: 
 
Yapısal uyum, liberalizasyon ve özelleştirmeler, sermayenin uluslararasılaşmasının 
artık yadsınamayacak bir gerçeklik olduğunu ortaya koyuyordu. Her tür ulusal 
düzenlemenin etkisinin kısıtlandığını, sermayenin küresel mantığına gerçek 
anlamda meydan okumanın mümkün olmadığını, yatırım yerlerinden tüketim 
kalıplarına, arsa üretiminden inşaat uygulamalarına kadar uzanan bir yelpazede 
maddi dünyanın çizgilerinin, gittikçe artan ölçüde, küreselleşmenin hızlanan 
akımlarına süratle entegre olan özel sermayenin tercihleriyle belirlenmekte 
olduğunu zamanla herkes kabul etmeye başladı. Siyasi iktidara düşen, bunun 
bilincine ulaşarak, sermayeyi cezp etmek ve onun için uygun koşullar yaratmak için 
elinden geleni yapmaktı (Keyder, 2000, s.21). 
 
Kentsel dönüşümle eskimiş mahallelerin yeniden inşa edilen İstanbul‟un yöneticilerce biçilen 
marka kent misyonuna diğer ulaşma araçları ise kültür- sanat festivalleri, spor yarışmaları, 
olimpiyatlar ve kongrelerdir. Tüm bu sanata destek projeleri, festivaller, bienaller sadece 
kültürler arası etkileşimi geliştirmek için değil, aynı zamanda küresel arenada kent olarak bir 
İstanbul algısı oluşturmaktır. Bu anlamda İstanbul festivalleri, bienaller, sanat etkinlikleri bu 
algının oluşmasına hizmet eden aktörlerdir. 
İstanbul‟un marka kent olabilmesi için imajının ve görüntüsünün „hoş‟ olması gereken bu 
algıda eskiye, yoksula, farklıya yer yoktur. 1980‟lerden sonra başlayan kentsel dönüşüm 
projeleri günümüzde de son hızıyla devam etmektedir. Bu projelerde İstanbul‟un stratejik 
olarak iyi bir konumda olduğu eski mahallelerinin ya yıkılarak yeni baştan inşa edilmesi ya da 
restore edilerek dönüştürülmesi planlanmaktadır. Ancak bu iki seçenekte de kentsel dönüşüme 
giren mahalle halkının artık o mahallelerde yükselen fiyatlar dolayısıyla barınamayacağı 
anlamına gelmektedir. Çağlar Keyder, sermayenin, beğenmediği yerleri durağanlığa, 
dışlanmaya mahkum ettiği bir dünyada yaşadığımızı yazar (Keyder, 1992).  
Yardımcı ise, ulusal kalkınma projelerinin iflas etmesinin ardından, gelişmeye devam etmek 
isteyen ülkelerin elinde kalan tek seçenek, küresel sermayeye eklemlendiğini, Türkiye‟nin 
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küresel sermayeye eklemlenme potansiyeli taşıyan tek şehri İstanbul olduğunu ve dolayısıyla 
şehrin belli bölgelerini bu eklemlenmeye elverecek şekilde donatılması ve pazarlanması 
gerektiğini belirtir (Yardımcı, 2005, 45). 
Marka kent algısının içinde sanatın ve sanat festivallerinin payı oldukça geniş bir yer 
tutmaktadır. Nitekim, 2011 İstanbul Bienali uluslararası sanat alanının en önemli 
etkinliklerinden biri olarak adledilmiştir. 1987 yılından beri düzenlenen İstanbul Bienali 
güncel sanat alanının en büyük etkinliklerinden biridir. Özellikle, 2011 yılında 12.si 
düzenlenen Bienal için İKSV Yönetim Kurulu Başkanı Bülent Eczacıbaşı açılışta yaptığı 
konuşmada, “İlk İstanbul Bienali‟nin düzenlendiği 1987‟den bugüne İstanbul ve Bienal 
birlikte gelişti ve önem kazandı. 1999‟da 40 bin kişiye ulaşırken, 2009‟da 100 bini aşkın 
sanatsever tarafından izlendi”diyerek İstanbul Bienalinin yıllar içinde daha da önem kazanan 
bir etkinlik olduğunu vurgulamıştır.  Dolayısıyla İstanbul Bienali bugün Dünya‟da en prestijli 
sanat etkinliklerinden biri olarak kabul edilmekte, hükümetin İstanbul‟u marka şehir yapma 
misyonu ile örtüşen bir paralellik göstermektedir. İstanbul Bienalinin 2016 yılına kadar ana 
sponsorluğunu üstlenen Koç Holding yönetim kurulu Başkanı Mustafa Koç 12. İstanbul 
Bienalinin açılış konuşmasında çok yönlülükleri, çok uluslu ve kültürlü yapıları, toplumdaki 
değişim ve gelişimin yansımalarının izlenebildiği mecralar olan İstanbul‟u ve İstanbul 
Bienalini birer marka olarak tanımlamaktadır.  
İstanbul Bienalinin yanı sıra 2000‟li yıllardan itibaren İstanbul‟da açılan sanat kurumları ve 
galerilerin sayısı, festivaller büyük oranda artış göstermiştir. Bu durumu yurtiçi ve yurtdışı 
basında yer alan haberlerden de okumak mümkündür.26 
Beral Madra 2009 yılında İstanbul Bienali için yazdığı “Şizofrenik Bir Karnaval” başlıklı 
makalesinde şöyle der: “Bienal zengin sanat yapıtı alıcısını çektiği için, sponsorlara gösteriş 
sağladığı için bir tür karnaval etkisi yaratabilir, ya da internetteki eleştirilerde belirtilen 
şizofrenik bir ortamı andırabilir ama sunduğu sanat görüşleri ve estetikleri ya da kültürel 
iklimi, öncelikle eğlenceli ya da şizofrenik değildir; okumasını bilenler için derin bir keder ve 
keskin bir bilinç yansıtır (Madra, 2009).” Toplumda bilinç uyandırarak, çeşitli tüketim 
kalıplarını, siyasi iktidarın açmazlarını ve sosyal yozlaşmayı açığa çıkarır. Yani aslında 
Bienaller sadece görsel bir algı yaratmaz aynı zamanda bu görselin içeriği sorgulanması 
gereken bir durum ortaya koyar.  








Ancak Sibel Yardımcı‟ya göre küratöryel pratikler geniş bir ilişkiler ağının içine 
gömülmüştür. Yani küratöryel pratiklerin uygulandığı alanlar özerk değildir, işverenin ya da 
bağımsız çalışsa bile kendini destekleyecek kurumsal altyapıya, mekana ve profesyonel 
uzmanlara ihtiyacı vardır. Bu da sanat eserlerinin küratör tarafından seçilmesi durumunu 
ortaya çıkarır. Küratör ise seçilen bir tema üzerinden iş ister. Sanatçı da bu temaya uygun iş 
üretmek durumunda kalır (Yardımcı, 2005, s.129). Mehmet Aksoy‟a göre Türkiye‟deki 
sanatçılar da “Amerika‟daki performans işi, video işi ya da yerleştirme yapanlarla aynı 
mahallede, aynı sokakta komşu olarak büyümüşler” gibi aynı tepkileri verir, aynı zevkleri 
paylaşır hale gelirler. Sanatçının kişiliğini belirleyen sosyal, coğrafi, etnik olgular silinirken, 
birbirine benzeyen “can sıkıcı”, “küreselleşmiş” işler ortaya çıkar (Aksoy, 2003).  
Sanatçılar için Bienale katılmak kendi sanatsal pratiklerinin sunulmasının ötesinde, 
sanatçıların elde ettiği bir prestij ile de anılmaktadır. Hou Hanru, günümüzde sanat eseri kadar 
sanat eserinin nerede sergileneceği sorunsalının elzem hale geldiğini söylemektedir. Bu 
sebeple kurum, sanatı tanımlayan kavram ve sınır çerçevesinde güç sisteminin ana bileşeni ya 
da mekanizması haline gelmektedir (Hanru, 2003, s.36). 
Tüm bu dinamikleriyle birlikte Koç Holding sponsorluğunda yapılan Bienal kendi içinde 
çelişkiler barındırmakta; eleştirel içerikleri ile dolaylı yoldan bile olsa Bienal sponsoruna karşı 
işler üretilmektedir. 11. İstanbul Bienal başlığının “İnsan Ne İle Yaşar?” olmasına istinaden 
Mehmet Tez‟in dediği gibi “Politik mesajlar içeren bir sanat etkinliği nasıl olur da büyük bir 
şirketin sponsor desteğiyle yapılır? Üstelik ana cümlesini komünist Brecht‟ten alıyorsa...(Tez, 
2009)”  
 
4.A.2. Soylulaştırma ve Sanat Alanları İlişkisi  
 
Soylulaştırma “en basit ve sınırlı tanımıyla, dar gelirlilerin yaşadığı, kent içerisindeki 
köhneleşmekte olan konut alanlarına, üst sınıfın yerleşmeye başlaması sürecidir (İslam & 
Ciravoğlu, 2006).” Kendiliğinden de yaşanabilen soylulaştırma sürecinin aktörlerinden biri de 
sanatçılar ve sanat alanlarıdır. Alt gelir gruplarının, farklı etnik kökenli insanların yaşadığı, 
kiraların görece ucuz olduğu ve kültürel bir değere de sahip olabilen bu mahalleler/semtler 
sanatçıların çalışmak için tercih ettiği alanlar olabilmektedir. Pelin Tan, bu mahallelere 
yerleşen sanatçılar “bilinçli ya da bilinçsiz” olarak o mekanı işaret etmeleri ile mekanın 




İstanbul‟da 1990‟lı yıllardan itibaren hızla ivme kazanan soylulaştırma süreci birçok semtin 
dönüşmesine sebep olmuştur. Bu dönüşüm yerel yönetimlerin kentsel dönüşüm programı 
dahilinde olduğu gibi kendiliğinden gelişen dinamikler yoluyla da olmaktadır. Kamuoyunda 
“Kentsel Dönüşüm Yasası” olarak bilinen yasa ile beraber İstanbul‟un özellikle eski 
semtlerinde yaşanan bu dönüşüm siyasi iktidarlarca kentin yenilenmesi olarak tanımlanmasına 
rağmen birçok sosyolog ve ekonomist tarafından ise şehre değer katacak nitelikteki bu 
mahallelerin orada yaşayan nüfusu ile birlikte değiştirilerek daha homojen ve “temiz” bir alan 
yaratması olarak tanımlanmaktadır. Bu süreç alınan ani kararlar ve çıkarılan yasalar ile çok 
hızlı ilerlemeye başlamış ve dolayısıyla kamuoyunda ve akademisyenlerce daha sık 
tartışılmaya başlanmıştır.  Bir önceki bölümde ele alındığı üzere, kent alanlarının yenilenmesi, 
dönüşümü ile köhne mekanların yeniden inşa edilerek ya da restore edilerek dönüştürülmesi; 
hijyenik, ari kent alanları yaratılarak marka kentlerle küresel sermayeye eklemlenmesi için 
kaçınılmaz bir süreçtir. Şehirlerin küresel sermayeye eklemlenmesi için en azından bazı 
alanlarının marka haline gelebilecek şekilde düzenlenmesi gerekir. Dolayısıyla bu alanların 
sterilize edilme süreci kaçınılmazdır. Keyder‟e göre bu sürece karşı çıkmak kapitalizme karşı 
çıkmakla eşdeğerdir (Keyder, 1999).  
 
Küreselleşmenin dinamikleri ile boğuşan, tarihi ve canlı bir sosyal dokusu olan mekanlar ve 
sosyal çevre, neo-liberal politikaların demokratik bir şekilde uygulanabilmesi durumunda 
korunabilirler. Asu Aksoy, İstanbul‟daki durumu demokratik bir açılımdan ziyade şahsi 
çıkarların inisiyatifine bırakılmış bir dönüşüm olarak açıklamaktadır (Aksoy, 2009). Kentlerin 
küresel pazara bir meta olarak çıkmaya başlamasından beri kenti pazarlayacak unsurlar da 
önem kazanmıştır. Kültür ve sanat yatırımları; müzeler, galeriler, festivaller gibi unsurlar 
kentin küresel pazarda pazarlanması için gerekli albeniyi sağlarlar. Abu Dabi (Birleşik Arap 
Emirlikleri), Bilbao (İspanya) gibi birçok şehir, hükümetlerin politikaları sonucu Zaha Hadid 
gibi ünlü mimarların tasarladığı müzeleri ve sanat olayları ile popülerlik kazanmış, binlerce 
turistin şehri ziyaret etmesini sağlamıştır. Dolayısıyla müzeler, bienaller şehre turist çekmenin 
yollarından biri haline gelmiştir.  
 
Zihinlerdeki kültürel ve sosyal kodlar kamusal alandaki edimlerin de belirleyicileridir. Sharon 
Zukin, benzer kültürel altyapıdan, benzer eğitim seviyesinden gelen toplumdaki statüleri 
açısından; sahip oldukları iş, uzmanlık alanları benzer olan insanların bir yere taşındıkları 
zaman sokakta/kamusal alanda oldukça görünür ve elle tutulabilir bir atmosfer yarattıklarını 
söyler. Bu atmosfer aynı beğenileri paylaşmayan, uzun zamandır orada yaşayan nüfusu 
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rahatsız eder, özellikle sonradan gelen bu yeni beğeniye sahip üst gelir grubu nüfus artık 
orada ikamet ediyorsa… (Zukin, y.y.) Nitekim, 2010 yılında meydana gelen “Tophane 
olayları” Zukin‟i çok iyi örneklemektedir. Soylulaştırma sürecinde olan Tophane bölgesinde 
2008 yılından beri ardı ardına açılan sanat galerilerinin yaratmış olduğu ortam, 21 Eylül 2010 
tarihinde bir galerinin açılışı esnasında meydana gelen bir saldırı ile sonuçlanmıştır. Son 
derece örgütlü gerçekleştirilen bu saldırıya polis müdahalesinin çok geç yapıldığı 
bildirilmiştir. Bu olay basında da oldukça geniş biçimde yer almış ve saldırıyı kimin ve neden 
gerçekleştirdiği hakkında birçok farklı tez öne sürülmüştür. Neticede yapılan saldırı 
Tophane‟de yer alan sanat galerilerinin varlığından bir grup insanın duyduğu rahatsızlığa ve 
bir gövde gösterisine işaret etmektedir ve bunu Tophane halkına mal etmek yanlış bir 
değerlendirme olur. Merkezin kıyısında ama öte yandan merkez ile arasındaki Sibel 
Yardımcı‟nın tabiriyle “görünmez duvar” (Yardımcı, 2005, s.38) Tophane‟yi merkez 
yaşantısından soyutlamaktadır. Bu saldırı sanat alanlarının çevre bölgelerde temsil ettiği 
sosyal kodlara yapılan bir saldırı olarak değerlendirilebilir. 
 
Öte yandan kamusal alanda kolektif iş üreten sanat girişimleri ile sanatın nesnel üretiminin 
dışına çıktığı, kamusal alanda toplum ile iletişime geçebilen, sosyal ve ekonomik anlamda 
fikir alışverişi yapabilen sanat projeleri önem kazanmaktadır. Soylulaştırma sürecinde 
sanatçının rolü üzerine yazdığı makalesinde Pelin Tan, Sharon Zukin‟e referansla, 
1970‟lerdeki Soho dönüşümünde sanatçının belediye/devlet eliyle kültür ve sanat etiketi ile 
Soho‟nun pazarlanması için nasıl bir araca dönüştüğüne vurgu yapar. Bunun için sanatçılara 
ve sanatçılar tarafından yürütülen mekanlara destek verilmeye başlanır. Ve süreç sanatçıların 
artık orada barınamayacak derecede semtin pahalılaşmasıyla ve homojenize olması ile 
sonuçlanır (Tan, 2006). Bu döngünün bir benzeri, direkt devlet ya da belediye müdahalesi 
olmaksızın Beyoğlu bölgesinin ucuz ve nüfus olarak heterojen bir yapıda olmasıyla 
sanatçıların burada yoğunlaşmasını sağlamıştır. 1990‟ların sonu 2000‟li yılların başlarında 
sanatçı inisiyatifleri: Oda Projesi Galata‟da ve Apartman Projesi ise Asmalımescit bölgesinde 
üretimlerine başlamış ancak daha sonra bu iki inisiyatif de bulundukları mekanı terk etmek 
zorunda kalmışlardır. Apartman Projesinin yürütücüsü Selda Asal Depo‟da organize edilen bir 
toplantıda kendisinin de Asmalımescit‟in soylulaştırılmasında rol oynadığını ve bunun için 
üzgün olduğunu belirtmiştir (Asal, 2012).   
Sonuç olarak, sanat mekanları soylulaştırma sürecini tetikleyen birer aktör olarak yer 
almaktadır. Öte yandan sanat alanları bulundukları dezavantajlı bölge halkı ile iletişime 
geçerek, katılımcı projeler üretmekte ve bir aidiyet duygusu yaratmaktadır. Pelin Tan, bu 
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süreçte mekan ile ekonomi arasındaki ilişkiye karşı direnme eşiklerinin arandığı projeler bir 
yandan soylulaştırma sürecini eleştirirken diğer yandan ise süreçle ilgili sosyal sorunların 
daha görünür olmasını sağladığını belirtir (Tan, 2006).  
 
 
4.B. Sanatçı İnisiyatifleri ve Sanatçılar Tarafından Yürütülen Mekanlar 
 
Küresel sanat piyasası ve egemen sanat kurumlarının oluşturduğu egemen ideoloji 
gibi merkezi güçler güncel sanatın sınırlarını belirler ve evrensel bir gerçek gibi bu 
meşrulaştırılmış ideolojiyi dünyaya yayar. İşte bu hegemonyaya karşı oluşturulacak 
direnç gerekli ve kaçınılmaz olmaktadır (Hanru,2003). 
 
Sanatçı kollektifleri, inisiyatifler ve sanatçılar idaresindeki mekanlar İstanbul başta olmak 
üzere 1990‟lı yıllar itibariyle ortaya çıkmaya başlamıştır. Daha önceki bölümlerde ele alındığı 
gibi sanatçı grupları farklı sanatsal formları denemiş ve akademi dışında bir araya gelen 
üretimleri olmuştur. Ancak güncel sanatın 1980‟li yıllardan itibaren görünür olmaya 
başlaması ve bu yıllardan sonra giderek ivme kazanması ile oluşan güncel sanat ortamında 
ortaya çıkan sanatçı grupları önceki dönemlerdekilere göre farklılık göstermektedir. Sosyolog 
ve sanat tarihçisi Pelin Tan sanatçılar yönetimindeki mekanların İstanbul‟da açılma 
nedenlerini şöyle ifade etmektedir “Özel müzeler, (ya da batı modernizmi hattı üzerinden 
kurulan içerikli müzeler) ve galeriler kamusal alana var güçleriyle saldırıp, bu tür sanat 
mekanlarını özelleştirmeye açınca; birçok genç sanatçı ve küratör de kendi inisiyatifleriyle ve 
diğer sanatçılarla işbirliği içinde yeni projeler, yayınlar, sergiler üretme ve uluslararası, 
yerellikler-arası (trans-lokal) ağların içinde yer alma ihtiyacı hissettiler (Tan, 2007).” Bu 
inisiyatifler bazen tek bir sanatçının girişimi ile oluşmuşken bazıları ise birden çok sanatçının 
birlikte üretim alanı yaratma ve diğer sanatçılara alternatif bir mekan sunma gibi ihtiyaçlar 
için bir araya gelmişlerdir. Kurumların olası bürokratik yapılarında yer almak istemeyen ya da 
üretim pratiklerine uygun düşmeyen galeri yapısı veya kariyerinin başında olan sanatçılar 
kendi girişimleri ile kendilerine alan açma ihtiyacı duymuşlardır. Deniz Erbaş‟ın da dediği 
gibi inisiyatiflerin, bağımsız mekanların ve sanatçı gruplarının giderek çoğalması da büyük 
oranda böyle bir sıkışmışlıktan beslenmektedir (Erbaş, 2009). Sanat ortamının yeni açılımlara 
duyduğu ihtiyacın bir sonucu olarak kurumlara, galerilere alternatif biçimde kendini bağımsız 
olarak nitelendiren sanatçı inisiyatifleri kurulmaya başlamıştır. Sanatçı inisiyatiflerinin en 
önemli ortak noktalarından biri oluşumlarını hiyerarşik yapıdan uzak ve iletişimin aracısız, 
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daha doğrudan sağlandığı bir ortam oluşturmalarıdır. Bu gruplar sanatsal emeğin oluşturduğu, 
pazarın dışında, galeri ve müzeler aracılığıyla kapitalin dile getirildiği ve sanata yön verildiği 
kurumların dışında son derece özerk organizasyonlardır (Stimson & Sholette, 2007, s.193). 
Kısaca bu inisiyatifleri ele almak konuyu daha açıklayıcı hale getirecektir. 
 
Hafriyat: 1996 yılında mekansız çalışan ve 2007 ile 2009 yılları arasında Karaköy‟de 
açtıkları mekanda faaliyet gösteren Hafriyat Karaköy Antonio Cosentino, MustafaPancar, 
Hakan Gürsoytrak ile Süper Hafriyat olarak doğmuş ve daha sonra aralarına dahil olan birçok 
sanatçı ile bu sefer Hafriyat Karaköy ismi ile alternatif ve deneysel işlere yer açmışlardır. 
Böyle bir inisiyatifin kurulmuş olması 1990‟lı yıllarda özellikle sanat ortamındaki baskıcı, alt 
sanat - üst sanat tartışmalarının yapıldığı dar çerçeveden çıkma isteğinin bir sonucudur. Bu 
yıllarda Akademide öğrenim gören Hafriyat sanatçıları mezun olduktan sonra Türkiye‟de 
sanat alanında kendi sanatsal pratikleriyle var olma isteğiyle bir araya gelmişlerdir. Bu isteğin 
temelini oluşturan sanatsal pratiği Ayşegül Sönmez Birgün gazetesindeki yazısında şu şekilde 
ifade etmiştir: “Gördüğümüz Türkiye resminde hiç de alışık olmadığımız bir manzaralar 
denizidir. İnsanı dışlayan, doğayı süsleyici bir öğe, insanı güzellik nesnesine dönüştüren bir 
manzara değildir. Gündelik yaşamın ağırlığı ya da hafifliğini gizlemek, sırlamak ya da 
yüceltmek yerine gündelik yaşamı ağırlığı ve hafiflikleriyle algılayan ve anlatan grup 
üyelerinin altına imza attıkları ortak estetiğin en büyük özelliği de bu olabilir (Sönmez, 
2007).” 
 
                                                      




Hafriyat Karaköy her mecrada çokça tartışılan Allah Korkusu, Siyasi Afişler, Münferit gibi 
sergiler yapmışlardır. Kendilerini sivil inisiyatif olarak; sivil kavramı ile resmi yapının 
karşısında, ortada değil de kenarda durmak üzerinden tanımlamışlardır (Çalıkoğlu, 2007). 
Hafriyat‟ın yapısı sivil, sponsorsuz, ne modern ne de geleneksel olan melez sanatçı, amatör 
ruhça gelişen bir yapı olarak özetlenmektedir. Bu durum aslında Hafriyat‟ın sanatçılara çok da 
bağlı olmayan bir yapı olmasını sağlamıştır. Çünkü ortada yazılan bir manifesto ya da 
kurumsal bir yapı yoktur. Sürekli değişen sayıda sanatçıların dahil oldukları organik bir yapı 
vardır. Hafriyat Karaköy‟ün aktif olarak çalıştığı 2 yıllık (2007-2009) süreç sonucunda 
Hafriyat sanatçıları dağılma kararı almışlardır. 
 
Apartman Projesi: 1999 yılında Selda Asal tarafından açılan Apartman Projesi birçok sergi, 
performans ve etkinliğe ev sahipliği yapmıştır. İstanbul Asmalımescit semtinde bulunun 
24m2‟lik bir odaya sahip Apartman Projesi sokağa bakan 3 büyük penceresi ile sokak ile 
iletişimin devamlı olmasına, sokaktan geçen insanların sanat ile karşılaşmasına olanak 
tanımış, açılış ve kapanış saatine bağlı kalmaksızın işlerin 24 saat boyunca sokaktan 
geçenlerin izlemesini mümkün kılmıştır. Hem yurtiçi hem de yurtdışından sanatçıların 
katılımıyla konuşmalar, sergiler, projeler düzenlenmiştir. Apartman Projesinin kuruluş 
amacını Selda Asal, 1999 yılında güncel sanatı sergileyen BM Sanat Merkezi ve Maçka Sanat 
Galerisi ve büyük sergilerin yapıldığı Atatürk Kültür Merkezi‟nin dışında sanatın izlenebildiği 
mekanların yoksunluğundan bahsederek sanatçıların sergi yapma olasılığının çok düşük 
olduğunu söyler ve böyle bir ihtiyaç ile yola çıktıklarını belirtmiştir (Asal, 2007, s.86). 1999 
ile 2010 yılları arasında faaliyet gösteren Apartman Projesi bu bölgenin yaşadığı dönüşüm ile 
soylulaşma sürecinin hem aktörlerinden hem de mağdurlarından biri olmuştur (Asal, 2012). 
Asmalımescit‟teki mekanın akıbeti çok belli olmamakla beraber Apartman Projesi 2011 
yılında başlattığı Re-Locate projesini İstiklal Caddesi üzerinde başka bir mekana taşımıştır. 10 
yıllık süre boyunca devamlılığını çeşitli sponsorluklarla sağlayan Apartman Projesi hem özel 
sektörden sağladığı kaynaklarla hem de uluslararası kültür fonlarından aldığı fonlarla 
devamlılığını sağlamıştır.  
 
Nomad: Başak Şenova, Emre Erkal, Erhan Muratoğlu, Hakan Güleryüz ve Funda Şenova 
tarafından yürütülmekte, diğer sanat disiplinlerinden beslenerek dijital sanata odaklanan 
projeler üretmektedir. 2002 yılında bağımsız bir oluşum olarak kurulmuş, 2006 yılında ise 
dernek statüsü kazanmıştır. Nomad üretim ağı daha çok Avrupa ve Orta Doğu dijital kültür 
odaklı projeler arasında güçlü bağlar yaratmayı amaçlar. Kurulduğundan bu yana birçok 
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festival, sergi, performans, multimedya etkinlikleri, deneysel film gösterimleri, paneller gibi 
yerel ve uluslararası arenada projeler geliştirmiştir. 
 
Pist: Türkiye güncel sanat ortamında üretim yapan az tanınmış ya da kariyerinin başındaki 
sanatçılara, alanında yetkin yazar, düşünür, mimar, müzisyen ya da tasarımcılara sunum ve 
söylem alanı yaratmak ve İstanbul güncel sanat ortamında uluslararası bir dinamizm 
oluşturmak istiyor. İstanbul, Pangaltı'da yer alan birbirine komşu 3 dükkanda Didem 
Özbek ve Osman Bozkurt tarafından Mayıs 2006'dan beri devam eden ve kar amacı 
gütmeyen, bağımsız bir sanat projesidir.27 
 
Atıl Kunst: Gülçin Aksoy, Yasemin Nur Toksoy ve Gözde İlkin tarafından 2006 yılından 
beri mekana bağlı olmaksızın çalışan bir sanatçı inisiyatifidir. İnternet sayfaları üzerinden 
politik gündeme, hakim medya söylemlerine göre hazırlanmış muhalif çıkartmalar 
hazırlamaktadırlar. Çeşitli kelime oyunları oynayarak basılı materyal üzerinden çalışan grup 
üretimlerinin sanatsal boyutunun yanı sıra aktivist ve kültür paraziti yaratan bir grup olarak 
tanımlanmaktadır.28 İnternet üretimlerinin yanı sıra birçok sergide de yer almışlardır. 
 
 
Resim 10: Atıl Kunst, Acil Bir Durum Olmuş, 2010.  
 
Mtaar: Sevil Tunaboylu ve Erkin Gören tarafından Kadıköy‟de kurulan 2009- 2010 yılları 
arasında devam eden bir sanatçı inisiyatifidir.Sanatçıların kafalarında ki projelere yer açmak 
için kurulan açık bir sergi platformudur. Açık bulunduğu süre boyunca birçok sergi, atölye, 
performans, konser ve parti düzenlenmiş kar amacı gütmeyen bir oluşumdur. Giderlerin 
kurucular tarafından karşılandığı bu alanda, çeviri, malzeme desteği, mekanın açılıp 
                                                          
27
 Bakınız: http://pist-org.blogspot.com/2006/03/pist-nedir.html 
28
 Bakınız: http://atilkunst.blogspot.com/2008/03/atl-kunst-nedirne-yapar-ne-yapmaz.html 
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kapatılması, dökümantasyon ve duyuru gibi ihtiyaçları için destekçi arkadaşlarından yardım 
alınmıştır.  
 
Oda Projesi: 1997 yılından beri bir arada olan Oda Projesi 2000'de Galata Şahkulu sokakta 
bir apartman dairesinde Özge Açıkkol, Güneş Savaş ve Seçil Yersel tarafından yürütülen bir 
kolektife dönüşmüştür. Paylaşılabilir bir mekân tasavvurundan yola çıkarak buluşma noktası 
olarak işlemiş, mekan ile ilişki kurmak ve bunu gündelik hayatın ve sanatın içinde eritmek 
üzerinden üretim yapılmıştır. “Sanatın neden galeri, müze gibi belli, tanımlı bir mekanı 
olsun?” sorusu üzerine düşünen grup çalışma alanlarını şu şekilde tanımlanmıştır: kentten 
ödünç alınan mekan kullanımı, mekana sızma biçimleri (ve çevirisi), gündelik hayattan ödünç 
alınan eylemler (ve çevirisi), soğuk medyadan (TV, radyo ve basılı yayın) ödünç alınan, 
yayma, sızma biçimleri (ve çevirisi) (Çalıkoğlu, 2007, s.58). Bu çerçeve içinde üretim yapan 
Oda Projesi mahalleliye kaçak radyo yayını yapmış, bir kitap düzenlemiş, bulundukları 
odanın baktığı avluda yine mahalleli ile birlikte başka sanatçıları da davet ederek piknik 
düzenlemişlerdir. Böylelikle mahalle sakinlerinin de katıldığı organik bir ilişki ağının içine 
girmişler bu ilişkiler üzerine işler üretmişlerdir.  Mekân 2005'te kapandı ancak Oda Projesi 
başka mekanlarda proje üretmeye devam etmektedir. 
 
 
Resim 11: Oda Projesi, Avlu, 2012. 
 
 
Altı Aylık: Kadıköy'de 2006'da Öykü Özsoy, Sylvia Kouvalis ve Kristina Kramer tarafından 
daha esnek, yeni üretimlere açık bir mekân' hedefiyle kuruldu. Mekânda sergi, tartışma gibi 
etkinlikler düzenlendi. Üç ay içinde, bina sahibinin 'farklı planları nedeniyle' kapandı. 
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Depo: İstanbul‟un Tophane semtinde yer alan Anadolu Kültür A.Ş. tarafından kurulan bir 
kültür merkezi, sergi salonu ve tartışma platformu olarak işlev görmektedir. Bir anonim şirket 
olarak faaliyet gösterse bile yaklaşım olarak sivil girişimleri destekleme misyonu edinmiştir. 
“Türkiye'nin hızla kurumsallaşan ve ticarileşen güncel sanat ortamında alternatif bir mekân 
ihtiyacını karşılayan Depo'nun ana hedefi işbirliğine dayalı projelere ev sahipliği yapmaktır. 
Mekân aynı zamanda gösterim, panel, tartışma, performans ve provalar için farklı gruplara 
açıktır.”29 
2005 yılında gerçekleştirilen 9. İstanbul Bienali‟nden itibaren sergi alanı olarak kullanılmaya 
başlanmış daha sonra ise Depo olarak 2009 yılında çalışmalarına başlamıştır. Açıldığı tarihten 
beri birçok kolektif sergiye ev sahipliği yapmış, mahalleli çocuklar ile atölyeler düzenleyerek 
dışa açık, iletişimi ön plana alan bir yapı sergilemiştir.  
Açık Masa başlığında her ay sanatın soylulaştırma sürecindeki rolü, sanat eleştirisi, kamusal 
alanda sanat pratikleri, sanatta sansür, küratörlük pratiği, sanat sermaye ve sanat feminizm 
ilişkileri üzerine tartışmalar düzenlenmektedir. Ayrıca, bağımsız bir radyo kanalı olan Açık 
Radyo‟ya da ev sahipliği yapmaktadır.  
Bu bölümde “bağımsız sanat alanı” ve/veya “alternatif sanat alanı” olarak da tanımlanabilen 
sanatçı inisiyatiflerinin “bağımsız” ve “alternatif” kavramları üzerinde durulacaktır. Daha 
sonra kısaca İstanbul‟da yer alan belli başlı sanatçı inisiyatifleri ele alınarak, hala faaliyette 
olan üç sanatçı inisiyatifi üzerine odaklanılacaktır. Bunların yanı sıra, yazarın bir fiil içinde 
bulunduğu bir organizasyon olan Pasajist, tecrübelerin birebir yaşanması sebebiyle daha 
detaylı biçimde ele alınacaktır. 
 




2008 yılında sanatçı Nancy Atakan, Volkan Aslan ve küratör Marcus Graf tarafından kurulan 
5533 bağımsız kar amacı gütmeyen bir güncel sanat alanıdır. Sağlıklı ve güçlü bir sanat 
ortamının devlet, özel sanat kurumları ve bağımsız sivil inisiyatifler olmak üzere üç tane 
oyuncusu olduğunu belirten Marcus Graf, güncel sanat alanındaki dengenin ancak bağımsız 
sivil inisiyatiflerle kurulabileceğini belirtmiştir (Graf, 2008).  
                                                          
29




2007 yılında İstanbul Bienali mekanlarından birinin İstanbul Manifaturacılar Çarşısı (İMÇ) 
olması üzerine Nancy Atakan‟ın bu çarşıda bulunan dükkanlarını kullanma fikri doğmuş ve 
orada 5533‟ü kurmuşlardır. İMÇ 5533 numarada yer alan mekan güncel sanatın yoğun olarak 
gösterildiği Taksim, Karaköy, Nişantaşı bölgelerinin aksine Eminönü‟nde yer alan tekstilci ve 
kasetçi-plakçıların yer aldığı İMÇ‟dedir. Sergiler düzenlenmekte, performans, video 
gösterimi, konuşma gibi birçok alanda faaliyet göstermektedir. Bunların yanı sıra, kütüphane, 
sanatçı dosyaları arşivi ve sound art üzerine çalışılmaktadır. 2010 yılında ise Nazlı Gürlek 
danışman olarak 5533‟e dahil olmuş ve 5533 bir yenilenme sürecine girmiştir. Bunlardan biri 
çalışma masası programı diğeri ise ziyaretçi küratör programıdır. 5533‟ün resmi kimliğinin 
olmaması çeşitli fonlardan yararlanamamasını da beraberinde getirmektedir. Ancak bu durum 
5533 yürütücülerinin var olan şartlar altında tercih ettiği bir durumdur. Nancy Atakan 
İstanbul‟un 2010 yılında Avrupa Kültür başkentliği için açılan fona yaklaşımlarını şu şekilde 
ifade etmiştir: Geçen sene EU, İstanbul 2010 ortaya çıktı. O fonlardan para alabilmen için 
resmi olman lazım. Volkan‟la oturup düşündük. O sanatçı ben sanatçı. Biz formlara baktık. 
Formlar bize baktı. Ben para kazanacağım hayaliyle para harcamak istemiyorum. Çünkü vakıf 
olursam, şirket olursam benim muhasebe tutmam lazım. Bir sürü iş, bir sürü para giriyor işin 
içine (Atakan, 2011). 
                        
 




Bulunduğu mekanın giderlerini yürütücüler kendi aralarında paylaşmaktadır. Paraya ihtiyaç 
olmadan böyle bir yer açmak isteyen Nancy Atakan özellikle kira ödemeyeceği bir yer olsun 
istemiş ve aylık çok cüzi giderler ile 5533‟ü devam ettirmeyi amaçlamıştır. Nancy Atakan 
finansal olarak nasıl devam ettiklerini şu şekilde özetlemektedir: Herkes kendisini finanse 
ediyor. Ayda 100 TL‟den fazla harcamamaya çalışıyoruz. İlk başta buraya yere siyah bir şey 
koyduk. Boya, arada sırada alıp boyuyoruz. Çoğunlukla bir proje geliyor. Onların kendi parası 
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var, yapıyorlar. Biz kira almıyoruz. Biraz imeçe usulü. Projeksiyon hediye edin diyoruz 
(Atakan, 2011). 
Ayni yardımların ve gönüllü çalışan öğrencilerin yanı sıra 5533‟ün resmi bir kimliğinin 
bulunmayışı 5533 yürütücülerini alternatif fon kaynakları yaratmaya yöneltmiştir. Bunlardan 
biri garage sale, diğeri ise çalışma masası (get a desk) projesidir.  
2011 yılına kadar yapılan sergi ve etkinliklerden arta kalan şişme bot, raf gibi malzemelerin 
temsili rakamlarla satışa çıkarıldığı ve aynı zamanda 3. yıl dönümünün kutlanıldığı bir 
etkinlik yapılmıştır.  
Çalışma masası projesi ise daha çok kaynak yaratmaya yönelik bir proje olarak 2011 İstanbul 
Bienali boyunca İstanbul‟a gelen sanatçı ya da sanat alanında çalışan kişilere hitap edebilecek 
bir çalışma ortamının sağlanması üzerinedir. Nancy Atakan Bienal boyunca şehirde çok 
sayıda etkinliğin olduğunu ve bu yoğunlukta aslında seyircinin her etkinliği görmesinin pek 
mümkün olmadığını ve aynı zamanda İstanbul‟a yurtiçi ya da yurtdışından gelen sanatçı ve 
sanat alanında çalışan kişilerin böyle bir çalışma ortamına ihtiyaç duyduğu fikrinden yola 
çıkmış ve mekana birkaç masa ve sandalye yerleştirerek cüzi fiyatlar ile günlük, haftalık ve 
aylık olarak bu masaları kiralamışlardır. Ücretsiz internet erişimi sağlanmış ve kendi 
araştırmalarının yanı sıra sunum, toplantı ve atölye çalışmasına olanak verilmiştir. Nancy 
Atakan, “…böylelikle küçük bütçelerle son derece yaratıcı ve yenilikçi işler de 
çıkarılabildiğini gösteriyoruz bir bakıma” demektedir (Atakan, 2012).  
 
4.B.1.2. Amber Platform  
 
2007 yılından itibaren faaliyette olan Amber Platform teknoloji ve sanat üzerine çalışmalar 
yürütmektedir. Ekmel Ertan ve Özlem Alkış tarafından yürütülen bu platform yeni medya 
sanatçılarına, teknoloji ve sanat alanında çalışanlara alan yaratmak amacıyla kurulmuştur. 
Amber Platform teknolojinin sanatsal bir ifade aracı olarak kullanılmasını ve buna bağlı 
olarak sanatçıların bu alana eğilmelerini, uluslararası projeler gerçekleştirerek bu alanda 
edinilen deneyimleri paylaşmayı hedeflemektedir. Amber Platform, festival, konferans ve 
projeler olarak başlıca üç alana yoğunlaşmıştır.   
Amber Platform, Beden İşlemsel Sanatlar Derneği altında faaliyet göstermektedir. Kar amacı 
gütmeyen bir kuruluş olarak tek çıkar yolun dernekleşmek olduğunu belirten Ertan kimsenin 
dernek olmak istemediğini çünkü dernek olmanın çok zahmetli, mali olarak neye tabi 
olunduğunun belli olmadığı, nasıl belgeleneceği, mali müşavir bulmanın bile zorluk 
yarattığını belirtmiştir. Dernek üyelerinin akademisyen, sanatçı ve mühendislerden oluşan 25 
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kişilik bir üye grubu ile kurulmuştur. Ancak, pratikte Ekmel Ertan ve Özlem Alkış olmak 
üzere iki kişilik çekirdek bir ekip ile çalışmaktadır. 2009‟dan beri konferans organizasyonu 
Zeynep Gündüz ile beraber yapılmış, daha sonra ise Ebru Yetişkin ve Nafiz Akşehirli‟nin 
katılımı ile ekip büyümüştür. Akademik ve sanatsal olarak bu işi ele alan ve gönüllülük 
üzerine dayanan işbirlikler ile zaman zaman ekip büyümektedir. Ertan, gönüllülük ilişkisinin 
altını çizerek, bütçe olduğu sürece festival boyunca çalışanlara ödeme yapıldığını ancak 2012 
yılında gerçekleştirilen festival için ödeme yapılamadığını ve festivalde gönüllü öğrencilerin 
çalıştığını belirtmiştir.  
Hedeflenilen yere doğru gidileceğini umarak bu işe girdiklerini belirten Ertan, ilk festivali 
banka kredisi alarak yaptıklarını, finansal koşullar yüzünden çok zor ilerlendiğini ve sürecin 
çok yıpratıcı olduğunu belirtmiştir. Sonraki festivalleri kültür ateşelikleri, Goethe Enstitüsü, 
Cervantes Enstitüsü, Hollanda konsolosluğu, 2010 Avrupa Kültür Başkenti Ajansı fonu ile 
gerçekleştirmişlerdir. Az rastlanır bir örnek olarak, Hollanda da açacakları “Türkiye‟den Yeni 
Medya Sanatı” başlıklı sergileri için T.C. Başbakanlık Kültür Fonu‟ndan destek almıştır. 
Ekmel Ertan, Avrupa kaynaklı fonların haricinde, bu fonun Hollanda - Türkiye ilişkilerinin 
400. yılı vesilesi ile açılan proje odaklı bir fon olduğunu vurgulamış ve asıl problemin küçük 
kurumların kendilerini işletecek kaynakları bulamamalarını; mekan kirası, sürekli çalışanların 
maaşları, ısınma gibi temel harcamaları karşılayamadıkları, dolayısıyla uzun vadeli plan 
yapamadıklarını belirtmiştir (Ertan, 2012). 
 
 




Amber Platform sanat piyasasına karşı bir alternatif oluşturmaktadır. Ertan, oluşumlarının 
piyasaya nasıl eleştiri getirebileceğini şu şekilde özetlemektedir: Bireysel olarak bakarsak bu 
alanın yüksek sanat olarak algılanan ya da ticari dolaşıma giren bir sanat alanı değil. Bizim 
kişisel olarak bu alanı seçme nedenimiz, çok daha kişisel olarak algılanabilecek bir eleştiri 
var, yani bizim sanat piyasası ile kurduğumuz ilişkide de bu eleştiri okunabilir. Yani biz onun 
parçası değiliz, içinde değiliz ama dışında da değiliz. Bir yerde alternatif olarak, farklı bir 
bakış olarak duruyoruz. Ama bunu sadece teknoloji ile değil, durma biçimimiz ile de 
yapıyoruz. Bizim arkamızda herhangi bir kurum yok ve yani 6-7 senedir kendi kaynaklarımız 
yaratarak; bunca yıldır çok büyük ölçüde Avrupa topluluğu kaynaklarından beslenerek var 




2006 yılında sanatçı Banu Cennetoğlu tarafından kurulan Bas, sanatçı kitapları yani bir sanat 
eseri olarak kitapların üretilmesi, basılması ve yayılması üzerine çalışmaktadır. İlk olarak 
Tünel‟de giriş katında küçük bir dükkanda açılan Bas şu anda Karaköy‟de Necati Bey 
Caddesi üzerinde yer almaktadır.  
Sanatçı kitaplarının geçmişi Dünya‟da Laurence Sterne'nin The Life and Opinions of Tristram 
Shandy (Tristram Shandy‟nin Yaşamı ve Fikirleri) ile beraber 1700‟lü yıllara dayanmaktadır. 
Zaman içinde daha sık başvurulan bir üretim biçimi olmuştur. Almanya‟da Nazi döneminde 
ve Güney Amerika‟da yaygın bir şekilde politik ve eleştirel işler üreten sanatçıların kitabı 
mekan olarak seçmeleri yoğunluk kazanmıştır. 1960‟lı yıllarda Fluxus ve avangard sanat 
akımlarını temsil eden Lucy Lippard, Sol Lewit gibi sanatçıların da üretim alanı olmuştur. Bu 
dönemden itibaren sanatçı kitaplarının içeriği salt politik ve eleştirel düzeyden çıkmış daha 
geniş bir içerik alanına doğru kaymıştır. Sanat tarihinde belli bir yere oturmayan sanatçı 
kitaplarının gelişimi ABD, Batı Avrupa ülkelerinde ve Japonya‟da gerçekleşmiştir. 
Türkiye‟de ise sanatçı kitabı geçmişinden bahsetmek oldukça güçtür. Banu Cennetoğlu‟nun 
Türkiye‟deki sanatçı kitabı üzerine yaptığı bir röportajda durumu şöyle özetlemiştir: 
“Birtakım üreten ve üretimlerle birbirimizi bulduk. Eminim benim ulaşamadığım kitaplarda 
vardır ama bildiğim kadarıyla sürekli olarak kimse uğraşmamış bu mesele ile. Kavramsal 
dönemde birtakım üretimler var ancak bir disiplin olarak Türkiye‟de kendi alanını 
yarattığından söz edemeyiz (Cennetoğlu, 2009).” Bu sebeple Türkiye‟de sanatçı kitaplarının 
üretimi, gösterimi ve yayılmasına olanak tanıyan bir mekan olarak Bas öncü bir pozisyonda 
olmakla beraber İstanbul‟da sanatçı kitabı üzerine çalışan başka mekanlar da mevcuttur. 
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Bakkal press, folio, hellozine, onagöre, reccollective ve too many books‟un oluşturduğu 
bandrolsüzelektronik yayınların ve dergilerin basılı işlerin yerine geçmeye başladığı bir 
zamanda kitabı bir mecra ve bir mekân olarak değerlendiren küçük ölçekli bağımsız 
yayıncıların, dağıtım şirketleri ve zincir kitapevlerinden uzakta kendilerine oluşturdukları bir 
alandır.30  Kendini sanatçı tarafından yürütülen mekan olarak tanımlayan Bas„ın yürütücüsü 
Banu Cennetoğlu mekanı daha rahat ve hızlı karar almayı sağlaması sebebiyle tek başına 
yürütmektedir yani mekanın açık olduğu gün ve saatler, birlikte çalışılan sanatçılar ya da 
oluşturulan projelerin hepsi Banu Cennetoğlu‟nun kararındadır. “Daha çok iş belki bana ama 
daha özgür, daha hareket etmek kolay. İlla ki kurumsal bir yapı gibi burası bu kadar açık 
kalacak gibi bir derdim olmadı. Benim hayatımdaki değişimler burayı da etkiliyor. Ben çok 
yoğunum, burası daha sakinliyor. Ben az yoğunsam yoğunluğu buraya veriyorum. Bunun 
içinde de destekçiler, arkadaşlar, asistanlar, diğer sanatçılar, aile her birinin çok önemli bir 
rolü var. BAS aslında bana çok bağımlı bir yer. Yani öyle. Bunun çok dezavantajları da var 
ama kontrol altında tutabilmek için bu kişisellikte tutmayı tercih ediyorum (Cennetoğlu, 
2011).” Mekanı açma kapama ve diğer işleri için Bas‟ın gönüllü çalışanları ya da sadece 
temel ihtiyaçların karşılandığı yarı gönüllü kişiler dolayısıyla sağlanmaktadır. Banu 
Cennetoğlu‟nun da belirttiği gibi mekanın kurumsal kimliğinden ziyade kişiye dayalı karar 
alma mekanizması işlemektedir.  
 
Resim 15: Bas. Kaldırım Destanı,  
Kaldırım Kurdunun Hayatı, Masist Gül, 2006.   
 





Bir sanat eseri olarak üretilen kitaplar bir yıllık editoryal bir çalışma sonucu ortaya 
çıkmaktadır. Banu Cennetoğlu, kitabın üretilmesi için harcanan zaman karşısında sanatçıya 
herhangi bir ödeme yapılamadığını sadece basılan kitapların %10‟unu sanatçıya 
verebildiklerini kaydetmektedir. Bas‟a kalan kitap satışlarından elde edilen gelir yine kitap 
basımına gitmektedir. Bunun haricinde mekanın devamlılığı uluslararası fonlar, lokal şahıs ve 
şirketler hem parasal hem de hizmet/emek olarak destekleri ile sağlanmaktadır. Destek aldığı 
kurum ve şahıslar internet sitesinde belirtilmiştir. ABD menşeli “Sanat İnisiyatifi Fonu”ndan 
(Foundation for Arts Initiatives)
31
 „koşulsuz fon‟ almaktadır. Bunun anlamı sanat 
inisiyatiflerinin bu fonu alarak kurdukları inisiyatif için istedikleri yere harcama yapabiliyor 
olmalarıdır.  Kitap satışı haricinde birçok farklı kanaldan fon/gelir kaynağı olmasına rağmen 
bunlardan hiçbirinin devamlılığının garantisi yoktur. Banu Cennetoğlu, gelecek için kesin bir 
planın çizilemediğini, 1 yıllık planlardan daha uzun süreli plan yapamadığını belirtmiştir 
(Cennetoğlu, 2011).  
2006 yılında açıldığında resmi bir kimliği olmayan Bas zaman içinde bu kimliğe ihtiyaç 
duymuş ve Banu Cennetoğlu Sanat Araştırmaları Derneği‟ni kurmuştur. Gayri resmi bir 
yapıda başlayan süreç yerel ve uluslararası kanallardan gelen tüm Bas gelirleri dernek 
üzerinden alınmaktadır. Banu Cennetoğlu ise bu durumun aslında işlerin daha şeffaf olmasını 
beraberinde getirdiğini belirtmektedir: “Bütün harcadıklarımızı kuruşu kuruşuna göstermek 
zorundayız, legal yapımız bu. O anlamda sponsorluk olarak bir kuruma veya kişiye 
yaklaştığımızda o bize bir rahatlık veriyor. Kağıtlar ortada,  işler ortada. O yüzden de paranın 
nereye gittiği belirsizliğinin olmaması beni çok rahatlatan bir şey (Cennetoğlu, 2011).” Öte 
yandan dernekleşmenin yarattığı bürokratik işlemler yine Banu Cennetoğlu tarafından 
yürütülmektedir. Kar amacı gütmeyen kuruluş yapısının karşılığı Türkiye‟de dernek 
yapılanmasına uygun düşmektedir. Ancak mevzuatı gereği dernekler bağış kabul edebilir 
ancak satış yapamaz. En az 7 üyesinin olması, periyodik aralıklarla üye toplantısı yapılması32  
gibi çeşitli yaptırımları vardır.  
 
4.B.1.4. Pasajist  
 
2010 Ekim ayında kurulmuş ve 4 Ocak 2011‟den beri faaliyette olan Pasajist İstiklal Caddesi 
Halep Pasajı içindedir. Disiplinler arası, çok fonksiyonlu bir sergileme ve üretim alanı olarak 
planlanan Pasajist kısa dönemli sergi, atölye ve projelere ev sahipliği yapmaktadır. Seçil 
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 Bakınız: http://www.ffaiarts.net/ 
32
 Bakınız: http://www.dernekler.gov.tr/images/stories/dernekler_mevzuat_web_.pdf 
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Yaylalı, Suna Tüfekçibaşı, Zeynep Okyay ve Elif Bursalı tarafından yürütülen bu “bağımsız 
sanat alanı” İstiklal Caddesi Halep Pasajı içinde yer alan 27m2‟lik bir mekandır. Böyle bir 
mekanın kurulmasının içgüdüsel bir ihtiyaçtan ortaya çıktığını belirten Seçil Yaylalı 
sanatçının üretiminin satıp satmama baskısı altında değil de bağımsız olarak sergilemeye 
olanak tanımanın amaçlandığını belirtmiştir (Yaylalı, 2011).  
Pasajist‟in hem ortaya çıkış nedeni hem de yürütülüş biçimi açısından Kendin Yap (Do it 
yourself(DIY)) metodları ile oldukça örtüşmektedir. Bu yapının yürütücüler ve destekçiler 
tarafından devam ettirilmesi, alternatif finans kaynakları yaratma çabası, bağımsız hareket 
edebilmesi gibi unsurlar kolektif bilincin kendin yap anlayışı ile paralelliği üzerinden 
okunabilir.  
Burada yer alan sanatçılar kendi sergilerini kurmakla ve sergiyi açık tutmakla sorumludurlar. 
Pasajist ekibi gerektiği yerde bu sürece dahil olmaktadır. Bu durum, Pasajist‟in maddi 
kaynağının olmayışından kaynaklansa da aynı zamanda sanatçının izleyici/katılımcı ile birebir 
iletişim kurmasına da olanak tanımaktadır.  
Kültür ve sanat fonları legal yapısı olan sanat projelerine fon verme eğilimindedirler. 33 
Dernek, vakıf gibi bir yapının getirebileceği yönetimsel yükümlülükler ve dernekleşme için 
gerekli hazırlık süreci ve bu yönde yeterince motivasyonlarının olmaması nedeniyle Pasajist 
böyle bir yapılanma içerisine girmeden faaliyetine bugüne kadar devam etmiştir.  
Bunun yerine bugüne kadar alternatif gelir kaynakları ile yürütülmüştür.   
Pasajist‟te yer alacak etkinliklerin seçimi için belirlenen kriterler, proje içeriğinin ve 
uygulamasının açıklık kazanmış olması ve mekana özgü geliştirilmesidir. Resim, enstelasyon, 
performans, video gibi birçok sanat türünde eserlere yer verilmektedir. Ancak gelinen 2 yıllık 
süreç sonunda, kamusal alanda gerçekleştirilen ve özellikle katılımcı, sürece ve işbirliklerine 
dayanan projelere öncelik vermeyi hedeflemektedir. Katılımcı sanat projelerine yer verme 
isteği, İstanbul sanat alanında hızla artan sergi mekanlarına, üstelik satış amacı taşımayan, bir 
yenisini eklemekten ziyade gönüllülük esasıyla ortak bir çaba ile yürütülen Pasajist‟in 
yapısına daha uygun olduğu belirtilmiştir.  
Pasajist‟in bugüne kadar yer verdiği sergi ve projeler 8 ayrı şekilde sınıflandırılabilir. Bunlar, 
seyircinin sadece görsellik üzerinden etkileşime geçebildiği sergiler, birden çok sanatçının 
katıldığı ve Pasajist mekanının dışına taşıp Halep pasajının ortak kullanım alanlarına yayılan 
sergiler, araştırma odaklı proje ve sunumlar, sanatçıların üretimleri üzerine gerçekleştirilen 
sunum ve konuşmalar, performanslar, atölyeler, Pasajist mekanını dönüştürme, yeni bir form 
                                                          
33
 Örneğin, European Cultural Foundation, Foundation For Arts Initiatives. 
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kazandırma üzerine yapılan yerleştirmeler ve kamusal alanda üretilen projelerdir. Bu sergi ve 
projelerden birden çok sınıfa girebilen Kentsel Bahçe Laboratuarı “katılıma açık proje” 
düsturu ile Halep pasajında bulunun Pasajist mekanını pasaj esnafı ile etkileşime sokmayı 
hedeflemiştir. Birçok etkinliği ve sanatçıyı içinde barındıran proje, katılımcılardan istediği 
materyalleri ve bitkileri ile galeri mekanını izleyicilerin ve pasaj esnafının katılımıyla yeniden 
düzenlemiştir. Galeri mekanını kentsel atıklar ile dönüştürme üzerine kurulu proje alışveriş 
merkezi olarak faaliyet gösteren giriş katındaki esnafın, bu sefer ortak bir üretim sürecine 
girmesini hedeflemiştir. Bu girişim esnafın sadece pasajist mekanını ziyaret etmesi ile değil 
aynı zamanda pasajın ortak kullanım alanlarını da kapsayan bir alana yayılmıştır. Bunun için 
Halep pasajının günlük sosyal hayatın akışı ile ilgili bilgi toplamak için piknikler yapılmıştır. 
“Herkes kendi işinin profesyoneli” adlı alt projede pasaj esnafı mukavvadan yapılmış bir 
kürsüye geçip, dertlerini, işlerini anlatmışlardır. Pasaj esnafının bu şekilde belki kendi 
aralarında bile dile getirme fırsatı bulamadıkları konuşmaları pasaj koridorunda herkese karşı 
yapmışlardır. Ali Artun‟un dediği gibi esnaf kartondan yapılmış kürsüde ister işlerini 
anlatıyor, sorunlarını dile getiriyor, ortalığı protesto ediyor, isterse de Gramsci‟nin tabiriyle 
“gündelik felsefe” kesiyorlar (Artun, 2011).  
Bu proje ile Pasajist mekanı işbirliğine dayalı gözlemci ve deneysel pratiklerin yer aldığı, 
kentsel okumaların, sanatsal değiş-tokuş ve disiplinlerarası görsel araştırmaların yapıldığı 
geçici bir laboratuara dönüştürülmüştür.34 
 
 
Resim 20:Pasajist. Herkes İşinin Eksperi, 2011.  
 
                                                          
34
 Bakınız: http://gardenlabpasajist.wordpress.com/ 
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Pasajist üyelerinden Seçil Yaylalı ve Isa Andreu tarafından oluşturulan projede toplam 9 
sanatçı çeşitli projeler üretmiştir. Bu projeye katılan tüm sanatçılar kendi imkanları ile 
İstanbul‟a gelmiş ve konaklamışlardır. Proje „0‟ bütçe ile gerçekleştirilmiş; proje yürütücüsü 
sanatçılar Seçil Yaylalı ve Isa Andreu tarafından zaruri ihtiyaçlar karşılanmıştır.  
Bir diğer proje Danimarka‟lı Rum 46 sanatçı grubunun gerçekleştirdiği Taşeronluk isimli 
projesidir. Danimarka‟nın Aarhus kentinde 4 sanatçı ve 1 sanat tarihçisinden oluşan bağımsız 
sanat inisiyatifi mekanlarını üzerinde çalıştıkları taşeronluk kavramı üzerinden projelendirip 
kartondan hazırlanmış mekan krokilerini Pasajist‟e yerleştirerek taşımışlardır. Taşeronluk 
projesi kapsamında, Pasajist‟in sergi alanında ve kamusal alanda çeşitli toplantılar yapılmış, 
yemekler düzenlenmiştir. Bunlardan ilki Pasajist‟te gerçekleştirilen kültürel değiş- tokuş 
başlığıdır. Açılışa gelen ziyaretçilerden kendilerine ait olan bir kültür nesnesini getirmeleri 
beklenmiştir. Getirilen diş macunu, tahta kaşık, zar, kağıda yazılmış bir fikir gibi her türlü 
malzeme proje sonunda dönüştürülmüş ve sahiplerine geri verilmiştir.  
Taşeronluk ve Kentsel Bahçe Laboratuarı‟nın yanı sıra Berlin Farm Lab, Space Lab, Sorumlu 
Sanatçı (The Responsible Artist), Kent & Köy, İnsan Ne İçin Yaşar? projeleri 35  mekanı 
dönüştürme, katılımcı odaklı, kamusal alanda yer alma hedefi olan, tartışma odaklı projelere 
yer verilmiştir. 
 
            
Resim 21:Pasajist. Taşeronluk, 2012.                          Resim 22: Pasajist. Taşeronluk, 2012.   
 
Yurtdışından ve yurtiçinden birçok serginin yer aldığı Pasajist‟te sergi giderleri sanatçılar, 
mekanın su, elektrik gibi sabit giderleri yürütücüler tarafından karşılanmaktadır. Mekan grup 
üyelerinden birine ait olduğu için kira ödenmemektedir. Bunun haricinde sponsor bir şirketten 
projektör, dvd player gibi serginin ihtiyacına göre teknik ekipman desteği alınmaktadır. Çok 
nadir olarak da şahıslar nakit desteğinde bulunmaktadırlar. Pasajist ekibi Avrupa Birliği 
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 Bakınız: www.pasajist.com 
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fonları ya da uluslararası sanat fonlarının kendi yapılarına uymadığını çünkü şimdiye kadar 
proje hazırlayacak ve gerçekleştirecek zamanlarının olmadığı, hep dışarıdan sanatçılara yer 
açmayı hedeflediklerini belirtmişlerdir. Bunun yerine alternatif gelir olasılıkları üzerine 
düşünen ekip “Çorbada Tuzun Olsun” adı altında yılda bir kere fund raising partisi 
yapılmaktadır. Etkinliğin isminden de anlaşılacağı gibi mekanda bir çorba pişirilmiş ve 
katılımcılarla paylaşılmıştır. Gelen ziyaretçilerle böyle bir mekanın devamlılığı için ne gibi 
alternatifler üretilebileceği üzerine konuşulmuş, fikir alışverişinde bulunulmuştur. Pasajist 
için ayni ya da nakdi ne yapabilecekleri sorulan ziyaretçilere duvara asılan kartondan kesilmiş 
baloncuklara çeşitli seçenekler sunulmuştur. Daha çok ayni destek olmak isteyenlerin yanı 
sıra nakdi olarak küçük bedeller bağışlayanlar da olmuştur. Yurtdışından gelen sanatçıyı 
“evimde misafir ederim”, “çevirmenlik yaparım”, “mekanı açıp kaparım ve sergi başında 
beklerim”, “web sayfasını düzenlerim” gibi emeğini vereceğini söyleyenler olduğu gibi, 
“matkap alırım”, ”alet çantası alırım”, “mekanın 3 aylık elektrik faturasını öderim” gibi 
mekanın bazı temel ihtiyaçlarını karşılayacağını söyleyenler de olmuştur. Kollektif bir şekilde 
mekanın devamlılığını sağlamayı hedefleyen Pasajist ekibi böylelikle izleyicilerin sadece 
izleyici olarak değil Pasajist‟in devamlılığı için de bir rol oynadıklarının altını çizmişlerdir. 
Bu şekilde katkıda bulunan kişilerin isimleri Pasajist‟in web sayfasında destekleyenler 
kısmına yazılmıştır.  
 
Gönüllülük esasıyla yürütülen bu alanda tam zamanlı çalışan bulunmamaktadır; mekanın 
yürütücüsü konumundaki 4 kişi de sahip oldukları devamlı işlerin dışında kalan zamanlarda 
Pasajist için çalışmaktadırlar. Yürütücüler haricinde, arkadaşlar ve gönüllü stajyerler sergi 
kurulumundan mekanın temizliğine, sanatçı asistanlığına kadar her konuda çalışmaktadırlar. 
Burada dikkatleri çeken noktalardan biri de belirli bir zaman dilimi içerisinde periyodik 
olarak çalışan gönüllü stajyerlerin Avrupa şehirlerinden olmasıdır. Bu durum ister istemez, 
gönüllülük kavramının Türkiye‟de ki anlaşılma biçimlerini sorgulattırmaktadır.  
İnternet sayfasında da belirtildiği gibi daha büyük bir ekip oluşturmak isteyen Pasajist, 
kollektif bir şekilde ayni destekler ile fon kaynaklarının bürokratik süreçlerine girmeden 
devamlılığını sağlamının yollarını aramaktadır. Kendilerini yürütücü olarak tanımlayan bu 
dört kişi arasında belirli bir işbölümü bulunmamaktadır. “Dördümüz bir aradayken, herkes ne 
istiyorsa, ne düşünüyorsa onu söylüyor. Aramızda öyle tanımlı bir işbölümü, alt-üst, kıdemli-
kıdemsiz ilişkisi yok (Yaylalı, 2011).” Hiyerarşik yapıdan uzak çalışmayı hedefleyen Pasajist 
faaliyette bulunduğu 2 yıl boyunca hem kendi ekibi arasındaki ilişkiyi hem de sanatçılarla 
kurduğu ilişkiyi mümkün olduğunca kurum yapısından uzak tutmaya çalışmış;  kazanç 
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beklemeden ve bir çıkar ilişkisine girmeden, ilişkileri mümkün olduğunca saf bir mekana 
sahip olması gerektiğine inanan bir yapı kurmayı hedeflemiştir. Her ne kadar keskin hatlı bir 
işbölümü uygulanmıyor ise de, zaman içerisinde herkes neyi iyi yapıyor ve yapmak istiyor ise 
o konuda derinleşmeye başlamıştır. 
Pasajist‟te yer alan birkaç sergiden bahsetmek bu sergilerin neden bu mekanı tercih ettiğini 
anlamak açısından yerinde olacaktır. Birincisi, Özgür Demirci ve Elmas Deniz‟in  
gerçekleştirdiği “Para Mevzuu” sergisi, sanatçının İtalya‟da katıldığı sanatçı rezidansı 
döneminde yaşadığı süreci sanatsal üretime dönüştürme üzerine kurgulanmıştır. Sanatçı bu 
üretimi sergilemek için Pasajist‟i seçmesini sanatçı rezidansı sürecinde yaşadığı enstitüsel- 
bürokratik sorunların dışa vurumu olarak değerlendirmiştir. İkincisi ise, Türkan Akkulak 
Koç‟un “Söylem Nefret” adlı sergisidir. Bu sergi medyanın nefret söylemi içeren yazılarından 
derlenen dökümantasyon ile görselliği birleştiren bir şekilde sergilenmiştir. Sanatçı daha 
önceki yıllarda yaşadığı deneyimlerinden de yola çıkarak Kürt kimliğiyle ilgili iş üretmek 
istediğinde sergi yapacak yer bulamadığını belirtmiştir.  
Pasajist‟in 2 yıllık tecrübesi sonucu gelinen noktada, Pasajist ekibinden biri olan mekan 
sahibinin artık mekanı farklı bir amaç için kullanma isteği üzerine, yeni bir yer arayışı içine 
giren Pasajist 2 proje ile yoluna devam etme kararı almıştır. Bunlardan biri konteyner 
projesidir. Kamusal alana yerleştirilmek istenen yaklaşık 25 m2‟lik konteyner, yerel 
yönetimlerden gerekli izinlerin alınabilmesi durumunda kamusal alanda çalışma yapmak 
isteyen sanatçılara açık bir platform vazifesi görecektir. Diğer bir proje ise Beyoğlu - Ömer 
Hayyam mevkiindeki belli bir süreliğine Pasajist‟in kullanımına izin verilmiş apartman 
dairesinin araştırma odaklı projelere ev sahipliği yapması üzerine geliştirilecektir. Sergileme 
alanı misyonundan uzaklaşarak, üretim öncesi araştırma ya da sadece araştırmaya yönelik bir 
alan yaratmak hedeflenmektedir. Mayıs 2013 tarihinde taşınılacak bu yeni mekanın sahip 
olduğu fiziksel olanaklar dahilinde, odalardan biri kültür ve sanat alanına ilgili kişilere 
konaklama için ayrılacak ve buradan elde edilen gelir ile bu yeni mekanın genel giderleri 
karşılanacak, diğer oda ise sanatçılara ve Pasajist yürütücülerine ayrılacaktır. Burada 
araştırma projelerinin sunumları ve sanatçı konuşmalarının yapılması planlanmaktadır. Bu iki 
projenin de gerçekleşmesi ve sürdürülebilirliğinin sağlanabilmesi için Pasajist fon arayışına 
girmiştir. Bunun için yine dernekleşmeden, arkadaş dernekleri vasıtasıyla fonlara başvurmayı 
hedeflemektedir. Eğer, Pasajist‟in devamlılığını sağlayabilecek bir fon geliri olur ise Ömer 
Hayyam‟daki bu yeni yeri sanatçı rezidansı olarak dönüştürme fikri oluşmuştur. Ayrıca, 
Pasajist yürütücüleri bir miktar daha fazla zaman ayırıp farklı kollektif projeler oluşturmak 
için çalışmalarını sürdürmektedirler. Böyle projeler yapmanın hem kendi gelişimleri hem de 
54 
 
mekana daha üretken bir bilgi geri dönüşü olacağından heyecan duymaktadırlar. Bu 
tecrübelerin daha aktif bir üretkenliğe dönmesinin zamanının geldiğini belirtmişlerdir. 
Pasajist, geldiği bu karar aşamasında Yeni Kurumsalcılık bölümünde Nina Möntman‟dan 
alıntılandığı üzere, güney yarımküredeki sanatçı birlikleri örneğine referansla yarı kurumsal 
bir yapıya doğru yol almaktadır. Bu durum gönüllülük ve birebir iletişime dayalı oluşturulan 




Bağımsız üretimin yanı sıra bu sanatçı birliktelikleri farklı ihtiyaçlardan da ortaya 
çıkabilmektedir. Uluslararası literatürdekuluçka (incubator) terimi tecrübesiz sanatçının 
yetiştiği, deneyim kazandığı, kendini geliştirdiği yer anlamında kullanılmaktadır. Özellikle, 
yeni mezun olmuş, kendini gösterecek yer ve ortam bulamayan birçok genç sanatçı için yeni 
imkanlar yaratmaya çalışan bağımsız sanatçı inisiyatiflerinin gerekliliği sanat ortamının 
gelişmesi, genç sanatçıların desteklenmesi bakımından önem teşkil etmektedir.   İstanbul‟da 
ikame eden çeşitli sanatçı inisiyatifleri ve yeni nesil galeri 36  sahipleri de bu ihtiyacın 
farkındadır. Hafriyat üyelerinden Antonio Cosentino durumu şu şekilde ifade etmiştir: 
“İnsanlar sanat okullarından çıktıktan sonra kendilerini ifade etmek için bir araya 
geldiklerinde Türkiye sanat ortamında kendilerini yeterince ifade edemiyorlar (Cosentino, 
2007, s.17).”  Ve yine İmç 5533 küratörlerinden Marcus Graf pek çok genç sanatçının galeri 
ve kurumlar ile çalışmadan önce bu tip mekanlarla çalışmayı tercih ettiğini, bu mekanların 
sanatçıya daha farklı bir özgürlük tanıdığını belirtmiştir (Graf, 2008). 2008- 2011 yılları 
arasında faaliyet gösteren şu anda Pilot galeri olarak devam eden eski Outlet-Bağımsız Sanat 
Alanı sahibi Azra Tüzünoğlu ise genç, sanata yeni başlamış ama cesur ve üretken insanların 
desteklenmeye ihtiyacı olduğunu belirtmiştir (Tüzünoğlu, 2009). 
 
1.Uluslararası Sanatçı İnisiyatifleri İstanbul buluşmasına katılan yaklaşık 30 inisiyatife 
sorulan „neden‟ (bu işi yapıyorum çünkü…) sorusuna; farklı bir göz ile bakmak, farklı bir 
yorum getirmek, güncel sanat ortamında üretim yapan az tanınmış ya da kariyerinin başındaki 
sanatçılara mekan yaratmak, uluslararası bir dinamizm yaratmak, Türkiye için yeni sanat 
alanlarında çalışan sanatçılara destek vermek, bağımsız olarak var olabilmek, farklı bakışı ve 
                                                          
36
Özellikle Tophane civarında 2009 yılı itibariyle açılan, genç sanatçılara çokça yer açan ve alternatif işler 
sergileyen galeriler. Bknz: Non, Outlet- ihraç fazlası sanat, Pi Art Works 
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eleştirel düşünceyi desteklemek, bir araya gelip oluşturulan ortak söylem üzerinden üretim 
yapmak, paylaşmak, yurtdışındaki inisiyatiflerle ortak çalışmalar yapabilmek, hiyerarşik 
yapıdan uzak bir biçimde var olabilmek gibi cevaplar verilmiştir. Görüldüğü üzere sanatçı 
inisiyatifleri bir bütün olarak özel sanat kurumlarına karşı hedefledikleri bağımsızlık, ortak 
üretim, sivil oluşumlar olarak hiyerarşik yapıdan uzak bir çalışma biçimi, uluslararası 
çalışmalar yaparak iletişim ağını geliştirme isteği sanatçılar için bir alternatif oluşturmaktadır. 
İnisiyatifler birlikte çalışmayı istedikleri, hedefledikleri gruplar ya da şahıslar ile birlikte bir 
tartışma ortamı yaratmak; sorular sorma, bu sorulara cevap arama, araştırma yapma üzerine 
çalışmalarını yürütmektedirler.  
 
 
5. BERLİN GÜNCEL SANAT ALANI 
 
İkinci dünya savaşından sonra başlayan 1947 ile 1991 yılları arasını kapsayan soğuk savaşın 
yarattığı gerilim ile Berlin ikiye bölünmüştür. 1961 ile 1989 yılları arasında Berlin duvarının 
ayırdığı Doğu (Demokratik Almanya Cumhuriyeti) ve Batı (Almanya Federal Cumhuriyeti) 
olarak iki ayrı devlet haline gelmiştir. Temelini sağ (Amerika, Fransa ve Birleşik Krallık) ve 
sol (Sovyet Rusyası) çatışmaların oluşturduğu soğuk savaş dönemi sonunda, 1989 yılında 
Berlin duvarının yıkılması ile birlikte iki devlet birleşmiş ve doğu Berlin yeni bir yapılanma 
içine girmiştir. Batı‟nın kapitalist ekonomisine entegre olmaya başlayan Doğu Berlin‟de 
sosyal, ekonomik, siyasi açıdan büyük değişimler yaşanmıştır.  
Şehrin Doğu Berlin tarafında kalan kısmında büyük bir nüfus kaybı meydana gelmiş ve bunun 
sonucu olarak birçok konut boşalmıştır. Bu durum konutların ucuzlamasına ve hatta 
terkedilmiş konutların ise işgal edilmesine neden olmuştur. Boş hale gelen bu konutlar için 
düzenlenen açık bir emlak edindirme politikasının olmayışı bu alanları hem sanatsal 
yaratıcılığa hem de kapitalist açgözlülüğe açık hale getirmiştir. Doğu ve Batı Berlin‟in 
birleşmesinden sonra ekonomik olarak kendini beğenmişlik ve hızlı bir sanayisizleşme yerini 
yaratıcı endüstrilerin ve kültür merkezlerinin ortaya çıkmasına bırakmıştır (Rapp, 2012). 
Şehrin merkezi bölgelerinde sermaye yatırımının olmayışı insanların bu bölgelere gelip 
deneyim edinebilecekleri alanların oluşmasına neden olmuştur. Şehir hızlı bir şekilde kültür 
ve sanat alanı ile yükselişe geçmiştir. Berlin‟in bağımsız sanat alanları için çekici olan yanı 
açığa çıkarılmamış, keşfedilmemiş olan dinamikleridir. Dünya‟nın diğer ana şehirlerine 
kıyasla sanatçıların hem üretim hem de barınma gibi ihtiyaçlarını karşılayabilecek ucuz- 
bohem alanların varlığı Berlin‟i sanatçılar için çekici hale gelmesine neden olmuştur. 
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Zamanla güncel sanatın çekim merkezi haline gelen Berlin genç sanatçıların Mekkesi olarak 
tanımlanmaktadır. Bunun sebebi sadece düşük kiralar değil aynı zamanda bağımsız sanat 
alanlarının sürdürülebilirliğini sağlayacak finansal olanakların da var oluşudur (Saunders, 
2008). Şehirde sanat için yaratılan birçok fon mevcuttur. Bu kaynakları kamu, özel ve dernek, 
vakıf gibi üçüncü sektör kuruluşları oluşturmakta, ancak %90‟ını kamu tarafından 
yaratılmaktadır. Kamu Kültür Fonları başlıca üç ayrı fondan oluşmaktadır: Başkent Kültür 
Fonu (Hauptstadtkulturfonds), Federal Kültür Fonu (Kulturstiftung des Bundes) ve Bölge 
Kültür Fonu (Bezirke).37 
Berlin hem bağımsız sanat alanlarının çokluğu ve sıkı bir iletişim ağı içinde organize olması 
ile hem de ticari galerilerin ve meşhur sanatçıların şehirde yer almasıyla güncel sanat için 
çekim merkezi haline gelmiştir. Matt Saunders, Text Zur Kunst dergisindeki makalesinde 
Berlin‟e yapıştırılan etiketin bir kerelik yarattığı vakum etkisinin giderek mıknatıs etkisi 
yarattığını, şehrin ihraç edilebilecek bir marka haline gelmesine neden olduğunu vurgular. 
Yeni yeni açılmaya başlayan lüks butikler, restoranlar şehrin çehresinin değişmesine ve bölge 
bölge soylulaşma sürecinin başlamasına neden olmuştur. Aynı makalede Saunders bazı kar 
amacı gütmeyen sanatçılar tarafından yürütülen mekanın bile yapı değiştirerek sıradan büyük, 
temiz ve beyaz galerilere dönüştüğünü belirtmiştir (Saunders, 2008).  
 
Berlin‟in kültürel politikalarının değişmesi 1990‟ların başına denk gelmektedir. 1991- 1995 
yılları arasında Berlin kültürel ilişkiler senatörü olarak görev yapan Ulrich Roloff- Momin‟in 
Schiller tiyatrosunun kapatılması gibi aldığı bazı kararlar halen tartışılmaktadır ve bu 
dönemde alınan kararlar bugün Berlin kültürel hayatının şekillenmesine neden olmuştur 
(Rapp, 2012). Berlin için ayrılan kültür fonunun bölüşümü hakkında farklı görüşler ortaya 
konulmaktadır. Bu fonun bölüşümünün nasıl, nereye ve ne kadar ayrıldığı, eşit bölüşümün 
mümkün olup olmadığı sorgulanmaktadır. Ayrıca Tobias Rapp‟in belirttiği gibi, bu fonun 25 
yıl önce yazılmış bir operanın pahalı, yıldız oyuncular ile oynanması için mi yoksa karın 
tokluğuna çalışılan küçük off-off tiyatrolara ya da avantgarde sanatın gelişimi için ortak güdü 
ile karşılıksız çalışılan yerlere mi ayrılması gerektiği tartışılan başlıca konulardan biridir. 
Berlin kültür fonu ile bu iki alana da yatırım yapılmak istenmekte ancak fonun büyük bir 
kısmı yüksek kültür harcamalarına ayrılmaktadır (Rapp, 2012).  
Bugün Berlin Avrupa‟nın diğer şehirlerine kıyasla daha ucuz, sanatçıların üretim 
olanaklarının ve yaşam standartlarının daha iyi olduğu bir şehir olarak sanat merkezi haline 
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gelmiştir. Ancak son yıllarda Berlin kültür ve sanat fonlarında kesintiler yapılmaya 
başlanmıştır. Bu durum özellikle kar amacı gütmeyen bağımsız sanatçı inisiyatifleriniolumsuz 
yönde etkilemiştir. Uqbar‟dan Antje Weitzel son yıllarda soylulaşma sürecinin hızlanması, 
bölgesel şehir planlamacılığındaki durumu ve fon kesintilerini işaret ederek, bu koşullar 
altında beş yıl içinde hiçbir bağımsız mekanın ayakta kalamayacağını belirtmiştir. Bir diğer 
konu ise çıkarılan fon kaynaklarının hangi projeler için kullanılacağını belirten kıstaslardır. 
Weitzel,2009 yılında ise kültürel eğitim başlığında yeni bir fon çıkarıldığını ve bu fonun 
çocuklarla, gençlerle ve yaşlılarla çalışma üzerine verildiğini; bu tip projeleri bazı sanatçıların 
yaptığını ama bir kısmının da „biz sosyal görevli değiliz‟ diye reddettiğini belirtmiştir 
(Wietzel, 2011). Bu tip çalışmaların güncel sanat olup olmaması ise tartışılması gereken ayrı 
bir konudur.  
 
Tüm bu değişimlere karşı opera, tiyatro, görsel sanat gibi farklı sanat alanlarından tepki olarak 
bir direnç oluşmaya başlamıştır.  
Giderek artan kiralar, devletin daha çok büyük sanat olaylarına yatırım yapmaya başlaması 
gibi sebeplerden ötürü Berlinli bir grup sanatçı “Haben und Brauchen” (Sahip Olma ve 
İhtiyaç Duyma)38 adında bir manifesto yayınlamışlardır. Bu manifesto, planlanan sergilerin 
küratöryel ve konsept modellerinin yeniden revizyon edilmesi, özelleştirmeler ve kamusal 
alanın ticarileştirilmesi üzerine halka açık bir tartışmanın düzenlenmesi, sanatsal üretim ve 
sunum koşullarının devamlılığını sağlayacak sürdürülebilir koşulların sağlanması için bir 
kamuoyu oluşturma konularını içermektedir. Sanatçıların sanatsal pratiklerini yerine getirmek 
için daha önceden elde edilmiş bazı hakları yeniden kazanmak amaçlanmıştır. Bu manifesto 
şehirdeki sanat koşullarını daha görünür kılmıştır. Buna müteakip şehir yönetimi tarafından 
bu alternatif alanlara ve sanatçılara bir miktar bütçe ayrılmasına karar verilmiştir.  
Bundan sonraki bölümde Berlin‟de yer alan “A Trans Pavillion”, “Kotti Shop” ve “Uqbar” ele 
alınacaktır. Bu sanatçılar tarafından yürütülen üç mekanın seçilme nedenleri ise hepsinin 
birbirinden farklı finansal ve yönetimsel yapılarının olması ve bu yapılanma içinde Berlin 
sanat ortamında nasıl bir rol oynadıklarını göstermektir.  
 
5.1.Neden Berlin ile İstanbul Karşılaştırması? 
 
Modern sanatın temelinin Avrupa‟da atılmış olması, güncel sanat alanında yaşanan 
gelişmelerin yine bu kıtada yoğunlaşması, hem coğrafi olarak yakın, hem de siyasi ve kültürel 
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ilişkilerin daha yoğun olması gibi nedenler İstanbul‟daki sanatçı inisiyatifleri ile bir Avrupa 
şehrinin seçilmesini mümkün kılmıştır. Ayça İnce, İnisiyatif kavramının batı sanat dünyasında 
kendine yer edinmiş, geçmişi olan bir oluşum olduğunu ve deneyimlerinden faydalanmanın 
mümkün olduğunu belirtmiştir (İnce, 2006). Buradan hareketle sanatçı inisiyatiflerinin Berlin, 
Londra, New York gibi sanat merkezlerine önemli katkılarının olması, bu üç şehirden biri 
üzerinde yoğunlaşmayı gerektirmiştir.  
Birkaç sebep Berlin ile karşılaştırma yapmanın daha doğru olabileceğini göstermiştir. 
Öncelikle Berlin ve İstanbul arasında kent dinamikleri benzerlik gösterir. Berlin duvarının 
1989 yılında yıkılması ile Doğu ve Batı Berlin birleşmiş ve şehir hızla dönüşmeye başlamıştır. 
Kapitalist ekonomi ağlarıyla entegre olmaya başlayan şehirde sosyal, ekonomik, siyasi açıdan 
radikal değişimler yaşanmıştır. Özellikle yaratıcı endüstrilerin şehirde yer almasını sağlayan 
etkenler hızla çoğalmış ve bu yıllardan sonra Berlin dünya sanat merkezlerinden biri haline 
gelmiştir.  
İstanbul ve Berlin arasındaki sanat ilişkileri geçmişine bakıldığında birçok işbirliği yapıldığı 
görülür. Bunlardan biri 1989 yılından beri kardeş şehirler olan Berlin ile İstanbul arasındaki 
sosyal ve sanatsal ilişkilerdir. Berlin ile ilişkiler 1950‟li yıllarda Türkiye‟li işçilerin 
Almanya‟ya yerleşmesi ile daha da yoğunluk kazanmış ve Türkiye ile Almanya arasındaki 
gidip gelişler bu iki ülke arasında bağ kurmuştur. 1989 yılında Berlin duvarının çökmesi ile 
meydana gelen gelişmeler sanat alanında da derin izler bırakmıştır. 2006 yılında Garanti 
Güncel Sanat Merkezinde Pelin Tan ve Antone Vidokle tarafından “Alternatif Pratikleri 
Sorgulamak” atölye ve seminer dizisi düzenlenmiş, Berlin, İstanbul ve Lefkoşe şehirlerinde 
bulunan alternatif sanatçı girişimlerinin güncel durumları karşılaştırmalı olarak 
incelenmiştir.Pelin Tan, Berlin‟in 1989 yılından sonra dönüştüğünü ve alternatif kültür 
anlamında zengin olduğunu ve sanatçı inisiyatiflerinin güçlü olduklarını belirtmiş ve bu 
yüzden karşılaştırma yapmak için Berlin‟in seçildiğini söylemiştir (Tan, 2011).  
Güncel sanat ortamına baktığımızda ise Berlin ile İstanbul arasında bir işbirliğinden söz 
edilebilir. Bugüne kadar Berlin ve İstanbul ayaklı birçok sergi ve proje yapılmıştır. Bunlardan 
bazıları şöyledir:  
Berlin - İstanbul 2009 (20 Jahre Stadtepartnerschaft Ein Rückblick- Kardeş şehir 20. Yıl 
dönümü) çerçevesinde küratörlüğünü Çetin Güzelhan, Levent Çalıkoğlu, Beral Madra ve 
Johannes Odenthal‟ın yaptığı bu proje kapsamında 2009 yılı boyunca İstanbul ve Berlin‟de 
çeşitli etkinlikler düzenlenmiştir. Bu sergilerin haricinde aşağıda başlıkları verilen sergiler 
düzenlenmiştir. Berlin İstanbul Stipendianten, İstanbul Off Spaces 2009, Becoming İstanbul/ 
7 Artchitects From 7 Hills, Unter Nachbarn- Komşular Arası, Beyond Belonging III: 
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Almancı!, 20 Jahre Wandel- Berlin Days in İstanbul, Zivilgesellschaft(en) in Berlin und 
İstanbul, Das Alte İstanbul in 3D, Traugott Fuchs- Ein Leben Am Bosporus, Die Nase Des 
Sultans, Derwsche, Berlin Transit İstanbul und Zurück, Stadtlesebuch Intercity İstanbul- 
Berlin, İstanbul Next Wave, Art From Berlin      
İskorpit: İstanbul‟dan Güncel Sanat: Rene Block ve Fulya Erdemci tarafından kürate 
edilmiştir. Bu sergi ilk defa dört nesil Türk sanatçısını Berlin‟de bir araya getirmiştir.  
İskele, Beral Madra ve Sabine Vogel tarafından kürate edilen bir sergidir. Tanas Berlin ise 
Berlin‟de çağdaş Türk sanatının görülebileceği Vehbi Koç Vakfı tarafından finanse edilen bir 
proje alanıdır.  
Yine 2009 yılında İstanbul-off-spaces sergisi kapsamında düzenlenen konuşmaların birinde 
Berlin ve İstanbul Karşılaştırması yapılmıştır. Bu konuşmalarda bağımsız sanat girişimleri 
açısından Berlin ve İstanbul arasındaki dört farka odaklanılmıştır. Birincisi yerel- küresel 
ilişkisi, ikincisi para kaynakları, üçüncüsü dayanışma, dördüncüsü ölçek. Bu tartışmalardan 
çıkan sonuç şu şekilde özetlenebilir: İstanbul‟lu sanatçıların internete rağmen yerel konular 
üzerine eğildikleri ama bu konuları küresel ölçekte değerlendirmeye almadıkları; Almanya‟da 
devletin çağdaş sanata ayırdığı bir bütçe bulunurken, Türkiye‟de sanatçıların bazı özel 
destekler haricinde aldıkları finansal anlamda bir destek olmadığı; bağımsız sanat 
girişimlerinin her zaman için dayanışma halinde olduğu, Almanya‟da çağdaş sanat alanın 
genişliği ve çeşitliği ile Türkiye‟de çağdaş sanat alanının ölçeği arasındaki fark ortaya 
konulmuştur.39 
Görüldüğü gibi kentsel dinamiklerdeki paralellikler ve özellikle 1990‟lı yıllardan sonra 
gelişen sanat ilişkileri Berlin ile karşılaştırma yapmayı gerektirmiştir.  
Karşılaştırma yapmak için Berlin ve İstanbul‟da seçilen inisiyatifler birbirleriyle yönetişim 
anlamında birebir karşılığını bulamamaktadır. Nitekim, her bir inisiyatifin yapısının kendine 
özgü olduğu gözlenmiştir. Ancak Berlin‟den seçilen üç örnek: Kotti Shop, Uqbar ve A Trans 
Pavillion Berlin‟de farklı biçimlerde çalışan üç inisiyatifi temsil etmektedir.  
İstanbul‟dan seçilen Amber Platform, Bas, 5533 ise İstanbul‟da yer alan sanatçı inisiyatifleri 
için birer temsildir ve her biri hem yönetişim hem de odaklandıkları sanatsal pratikler 
bağlamında birbirinden farklıdır. Pasajist ise yazarın içinde bulunduğu bir inisiyatif olması 
sebebiyle değerlendirmeye alınmaya uygun görülmüştür. Her iki şehirde farklı biçimlerde 
çalışan inisiyatiflerin sürdürülebilirlik koşulları sahip oldukları özgün yönetişim modelleriyle 
ele alınmaktadır. 
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5.2.A Trans Pavilion, Kotti Shop, Uqbar  
 
5.2.1. A Trans Pavilion 
 
Isolde Nagel tarafından 2006 yılından beri yürütülen A Trans Pavilion Berlin‟de Potsdam‟da 
bulunmaktadır. Isolde Nagel mekana davet ettiği sanatçılarla birlikte çalışarak mekan için 
üretilen projelerin küratörlüğünü de üstlenmektedir. Yaklaşık 25 m2‟dir ve Potsdam‟ın 
avlusunda tek bir odadan oluşan bir yapıdır. Bir duvarı boydan boya cam olduğu için birçok 
vitrin sergisine de yer verebilmektedir.  
Her yıl bir motto belirlenmekte ve belirlenen motto üzerine sanatçılar davet edilmektedir. 
2006 yılından beri A transparenc(it)y (saydamlık), A synchroni–city (eş zamanlılık),  
 
 
Resim 16: A Trans Pavilion‟dan bir görüntü. T.y. 
 
A intimac(it)y (samimiyet), A simpli–city (sadelik), A holistic–city (bütünsellik), A 
serendipi(ci)ty gibi mottolar üzerine çalışılmıştır.  
Isolde Nagel finansal açıdan mekanın sürdürülebilirliğini şu şekilde açıklamaktadır: Çok 
düşük temel bir finansal yapı sözkonusu. Fransa gibi ülkelerden fon almaya çalışıyorum. 
Yurtdışından fon almak daha kolay. Elçiliklere soruyorum, Fransız sponsorlar para veriyorlar. 
Yani yaptığım bu işin bütçesi yok. İnsanlar bana güzel bir hobi edinmişsin diyorlar (Nagel, 
2011). Isolde Nagel mekanı tek başına yürütse de sergi kurulumu, duyurular, fotoğraflama, 
halkla ilişkiler, sergi başında bekleme gibi birçok iş için freelancer çalışanlar bulunmaktadır. 
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Nagel bu kişilere çok düşük ücretler karşılığında bu işleri yapmalarını teklif edebildiğini 
belirtmiştir. Bunun yanı sıra gönüllü olarak çalışanlar da bulunmaktadır.  
Mekan özellikle elçilikler, konsolosluklar, sanat konseyleri gibi ülkelerin resmi 
kurumlarından sponsorluklar ile yürütülmektedir.40 Isolde Nagel bu yerlerden para aldığında 
kağıt işlerinin çok olduğunu çünkü her harcamanın kanıtlanması gerektiğini belirtmiştir. 
Bunun yanı sıra ise internet üzerinden bazı sanatçıların işleri satılmaktadır.  
A trans pavilion, Isolde Nagel‟in sorumluluğunda bir tüzel kişi olarak yürütülmektedir. Bir 
şirket ya da dernek olarak yürütülmemektedir.  
 
5.2.2. Kotti Shop 
 
Berlin Kreuzberg‟de 2008 yılından beri devam eden katılımcı projeler üreten bir mekandır. 
Kotti shop birçok atölye, sergi, performans ve toplantıya ev sahipliği yapmıştır. Son birkaç 
yılda ise daha çok basılı materyaller üzerinden üretim yapan atölyelere yer vermekte ve yakın 
çevresinde yaşayan çocuklarla birlikte sanat projeleri üretmektedir. Annette Knol ve Stefan 
Endewart tarafından yürütülmektedir.  
Kotti shop her ne kadar iki kişi tarafından yürütülse de proje bazında ekibe katılan ya da sergi 
açılışlarında içkiler ile ilgilenen yakın arkadaşları da ekibe kısmen dahil olarak kabul 
edilmektedir. Ancak kiranın ödenmesi, elektrik faturalarının yatırılması gibi sorumluluklar 
yine çekirdek kadro tarafından yerine getirilmektedir.          
Kotti shop‟u diğerlerinden ayıran en önemli özelliği birçok projeyi komşularını davet ederek 
gerçekleştirmeleridir. Bulundukları mahallede çocuk nüfusunun çok olması ekibi çocuklarla 
birlikte çalışmaya yöneltmiştir.  
 
Resim 17: Kotti Shop mekanından görüntü, 2010. 
                                                          
40
 Bakınız: http://www.atrans.org/en/pavilion/partner.htm 
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Çocuklarla gerçekleştirdikleri atölyeler haricinde sergi, performans gibi etkinliklere de yoğun 
olarak yer vermektedirler. Üç günlük kısa sergiler düzenleyen ekip sergi açılışlarında içecek 
satmakta ve girişi cüzi miktarlarla mini konserler düzenlemektedirler. Endewart bu satışlarla 
mekanın kirasını ödeyebildiklerini söylemektedir (Endewart, 2011). Aynı zamanda bir 
profesyonel fotokopi makinesine sahip olan ekip küçük ücretlerle print workshop’ları (baskı 
atölyeleri) düzenlemektedir.  
Yerel yönetimlerin sosyal entegrasyon politikalarının bir yansıması Kotti shop‟ta 
görülmektedir. Türk nüfusun oldukça yoğun olduğu bu mahallede bu tip katılımcı projeler 
üreten mekanlar yerel yönetimler tarafından desteklenmektedir. Endewart, sosyal yapının da 
içinde olduğu işler üretmedikleri takdirde bu mekanı bu kadar ucuza kiralayabilmenin pek 
mümkün olmadığını belirtmiştir (Endewart, 2011). 41  Örneğin, 2010 yılında Quartier für 
Vielflieger isimli projede Kotti shop‟ta mahalleli çocukların katıldığı bir dizi atölye ve 
etkinlikler düzenlenmiş ve daha sonra ahşaptan kuş evleri yapılıp, mahallenin çeşitli yerlerine 
göçmen kuşların konaklaması için yerleştirilmiştir.42 Diğer bir örnek ise Kotti shop‟un yine 
çocuklara yönelik atölyeler üretmesi olarak verilebilir.  
Herhangi resmi bir kimliği olmayan Kotti shop bu durumun onları çok özgür kıldığını ama öte 
yandan ise fonlara başvurmanın ve devletten para almanın zor hale geldiğini belirtmiştir. 
Özellikle resmi bir kimlik edindikleri zaman bir yapı içerisinde çalışma gerekliliği ve bu 
yapının birçok yaptırımı olduğunu düşündükleri için resmi bir kimlik edinmeden 




Uqbar 2007 yılında Dorothe Bienert, Dortje Drechsel, Marina Sorbello and Antje Weitzel 
tarafından kurulmuştur. Mitte‟ye bağlı Wedding bölgesinde yer alan Uqbar‟da sergiler, 
toplantılar, konferanslar, gösterimler, atölyeler gibi etkinlikler düzenlenmektedir. Antje 
Weitzel, Uqbar‟da yer alan projelerin çok katmanlı ve kolayca pazarlanamayacak projeler 
olduğunu belirtmiştir. Ayrıca kariyerin başındaki genç sanatçılara sıkça yer verildiğini 
söylemiştir (Weitzel, 2011).  
1920‟li yıllardan bu yana işçi sınıfının yaşadığı bir mahalle olan Mitte giderek soylulaşan bir 
bölgedir. Türk ve Lübnanlı nüfusun yaşadığı bu bölgede yüksek suçluluk ve işsizlik oranından 
                                                          
41
 Yarı kamu yarı özel olan Degewo adlı emlak şirketi, sosyal entegrasyona yardım edebilecek nitelikteki sanat 
oluşumlarına mekanı çok ucuz olarak tahsis etme imkanı tanımaktadır. Bakınız: 
http://www.degewo.de/content/de.html 
42
 Bakınız: http://quartierfurvielflieger.blogspot.com 
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dolayı Avrupa Birliğinden ve yerel, yarı kamu yarı özel olan konut şirketi „degewo‟ ve 
bölgenin ortak sanat ağı olan „colonie wedding‟ ile birlikte sosyal, kültürel ve ekonomik 
entegrasyonu sağlayıcı çalışmalar yürütülmektedir.  
 
 
Resim 18: Uqbar. Elise Florenty – K, 2007. 
 
Antje Weitzel son 10-15 yılda güncel sanata ayrılan bölge bazında bütçelerin çok azaldığını, 
özellikle Wedding bölgesinde ayrılan bütçenin diğerlerine göre çok az olduğunu, olan 
bütçenin ise büyük kurumlara verildiğini belirtmiştir (Weitzel, 2011).  
Uqbar‟ı yürüten dört kişinin de Uqbar haricinde yaptıkları devamlı işler bulunmaktadır. 
Hiçbirisi mekan ile tam zamanlı olarak ilgilenmemektedir. Mekana ve Uqbar‟a uygun 
olduğunu düşündükleri sanatçıları davet etmektedirler. Haftanın sadece iki günü açık olan 
Uqbar‟da Berlin belediyesinin bağımsız kültür alanına yaptığı uzun süre işsiz kalan kişilerin 
bu küçük sivil toplum kuruluşlarında ya da derneklerde 2 yıl süre ile işe yerleştirme projesi 
sayesinde Uqbar‟da ofis işleriyle ilgilenen ve maaşının Berlin belediyesi tarafından ödenen bir 
de çalışanları bulunmaktadır.  
Uqbar kar amacı gütmeyen “Temsil Araştırmaları Derneği” (Society for Representation 
Research) olarak faaliyet göstermektedir. Antje Weitzel özellikle Uqbar‟ın bir kurum 
olmadığını belirtmiştir (Weitzel, 2011). Yıllık programlarının olmayışı, yürütücülerin kendi 
işleri dolayısıyla yoğun oldukları dönemde Uqbar‟ı belli bir süre açmamaları olağandır. 
Aralarındaki iş bölümünü de sergi ya da etkinlik bazında yapmaktadırlar. Örneğin bir serginin 
sanatçısı ile bir kişi iletişim halinde olması hem sanatçının hem de Uqbar ekibi için iletişim ve 
iş sürecini daha kolaylaştıran bir durum yaratmaktadır. Ayrıca ekip mekan için alınması 
gereken kararları önemine göre tek başlarına ya da birlikte vermektedirler. Örneğin belli bir 
formatı olan kartpostallarda bir değişikliğe gidilecekse buna tüm ekip karar vermekte, ya da 
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Resim 19: Uqbar, Talk: Erden Kosova - From Miracle to Crisis. Contemporary Art Practice in 
Turkey, 2011.  
 
Bu 4 üye kira, elektrik, ısıtma gibi giderleri kendi aralarında paylaşmaktadır. Davet ettikleri 
sanatçıların projeleri için ise çeşitli fonlara başvurmakta, ya da sanatçılar kendi sergileri için 
kendileri fonlara başvurmaktadır.  
 
    6.SONUÇ 
 
Bu tez çalışmasında son altı- yedi yıldır İstanbul güncel sanat ortamında isminden sıkça 
bahsettiren ve popüler bir konu haline gelen sanatçı inisiyatifleri ve sanatçılar tarafından 
yürütülen mekanlar ele alınmıştır. Bu oluşumların bu kadar popüler bir konu haline gelip 
merak uyandırması, güncel sanat alanındaki yerini irdeleme ve bu oluşumları daha yakından 
tanıma istediğini de beraberinde getirmektedir. Bunun için bu oluşumların hangi ihtiyaçtan 
dolayı oraya çıktığını ve amaçlarının ne olduğunu anlamak gerekmektedir.  
 
Tarihsel Arka Plan: Sanatçıların kurum karşısında durmalarının ilk örneği Gustave 
Courbet‟in öncülüğünde 17. yüzyıl Salon Sergilerine alternatif olarak düzenlenen Salon 
Sergilerine kabul edilmeyen eserlerin “kabul edilmeyenler” başlığı altında yeni bir sergi 
düzenlenmesine önayak olması ile ilk bölümde ele alınmıştır. Courbet‟in bu hareketi o günün 
egemen sanat anlayışına karşı çıkmış ve sanatçıların kendi aralarında birlik olmaları ile 




Yine sanatçı inisiyatifleri ile bağ kurabilecek olaylardan biri 1950‟li yıllarda ortaya çıkan 
“kendin yap” akımıdır. Bu akım, kültürel anlamda ana akım medya, kurum, müzeye alternatif, 
aykırı ve alt kültür öğelerini içinde barındıran, kültür- sanat otoritelerinden bağımsız şekilde 
var olabilme üzere kurulmuştur. Bugün sanatçı inisiyatifleri bu akımın sanat alanında faaliyet 
gösteren bir kolu gibidir.  
Tarihsel olarak ele alındığında, Türkiye‟de Cumhuriyet sonrası modernleşme ile birlikte gelen 
batılı sanat anlayışının yansımaları sanatçıların eserlerinde görülmeye başlanmıştır. Bu dönem 
yeni ulus inşası sürecinde devletin sanata ve sanatçıya yüklediği misyonlar ve devletin sanat 
sübvansiyonları ile anılmaktadır. Bu dönemde çeşitli sanatçı birlikleri olmuş ve modern 
sanatın yaygınlaşmasına katkıda bulunmuşlardır. 1950‟den 1990‟a kadar olan süreç ise 
Türkiye‟de sanatsal pratiklerin tartışılmaya, akademiden kopuşların yaşanmaya başladığı, öte 
yandan üç askeri darbenin ardından, sosyal ve ekonomik olarak büyük kırılmaların yaşandığı 
bir dönem olarak özetlenebilir.  
Bu dönemde sanatsal üretimlerde güncel sanat örnekleri görülmeye başlanmıştır. Esas olarak, 
1987 yılında İstanbul Bienali güncel sanatın bugünlere ulaşması için bir dönüm noktası 
olmuş, bu tarihten sonra İstanbul‟da güncel sanat üretimi ve gösterimi adına büyük ilerlemeler 
kaydedilmiştir. Öte yandan ise sanatın bu derece ilerlemesinde İstanbul‟da yaşanan bir takım 
ekonomik ve sosyolojik olaylar etkilidir. Küreselleşmenin dinamikleriyle İstanbul‟un 
dönüşümü sanat alanlarını etkilerken sanatın gelişimi de İstanbul‟un dönüşümünü etkilemiştir 
ve hala etkilemektedir. Popüler kent politikaları ile İstanbul‟un marka kent olma misyonuna 
yönelik yapılan çalışmalar sanat alanları (galeri, müze, bağımsız sana alanı) ile de etkileşime 
girmiştir. Soylulaşma sürecinin başlamasıyla şehrin köhne alanları ve eski ticari bölgeleri 
dönüşüme uğramaktadır. Apartman Projesi (Tünel) ve Oda Projesi (Galata) örneklerinde 
olduğu gibi, kiraların ucuz, mahalle dokusunun kaybolmadığı, marjinal grupların bir arada 
yaşadığı, çoğu zaman güvenlik açısından tekin olmayan bu mahallelerde üretim yapmayı 
seçen sanatçı inisiyatifleri soylulaşma sürecinde yerlerinden ayrılmak durumunda kalmışlar, 
bu sürecin hem tetikleyicisi hem de mağduru olmuşlardır. Şüphesiz soylulaştırma sürecinin 
birçok aktörü vardır. Ancak sanat alanları ve sanatçılar bu aktörlerden sadece biridir.  
1990‟lı yıllar boyunca küreselleşmenin etkisi ile güncel sanat alanı hızlı bir ivme kazanmıştır. 
1990‟lı yıllarda görünürlüğü daha da artan bir sanat ortamı doğmuş, genç sanatçıların katıldığı 
birçok güncel sanat sergisi düzenlenmiştir. 2000‟li yıllara gelindiğinde ise özel müzelerin, 
galerilerin, kar amacı gütmeyen sanat merkezlerinin ve sanatçı inisiyatiflerinin yer aldığı bir 
ortam haline gelmiştir. 1980‟lerden sonra hızla artan küreselleşme ve liberalleşmenin etkileri 
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çerçevesinde özel sanat kurumlarının etkisinin giderek güçlendiği sanat ortamında sanatçılar 
bu kurumlara bağlı kalmadan üretim ve sergileme olanağı yaratma ihtiyacı duymuşlardır.  
 
Sanata Yaklaşımlar: Bu tezde sanatçı inisiyatiflerinin güncel sanat alanındaki rolü 
anlaşılmaya çalışılırken bu sanatçı inisiyatiflerinin hangi tür sanatsal pratiklere, hangi koşullar 
altında yer açtığını da sorgulamak gerekmektedir. Bu mekanların sanatsal pratiklerine 
bakıldığında galeri ya da şirket destekli kurumlarda yer alan sanatçıların sergilediği sanat 
türleri arasında çoğu zaman bir fark görülmez43 ancak yer verdikleri içerikler açısından ele 
alındığında sanatçılar tarafından özellikle tercih edilebilmektedirler. Sanatçıların kurumlarla 
olan ilişkilerini, içinde ekonomik, siyasi, etnik kimlik öğelerini barındıran toplumsal tabuları 
eleştirme, tartışma, farklı sanat formlarına yer verme üzerine kurulan bu sergiler sanatçı 
inisiyatiflerinde yer almıştır. Dolayısıyla sanatçı inisiyatifleri sanatçılar için özgürce 
kendilerini ifade edebilecekleri bir alan olarak hizmet etmektedir. Sanatçı Özgür Demirci bu 
alanların, izleyiciye salt sanatçı süzgecinden geçen bir yorumu izleme şansı vermesini sanat 
alanına en büyük katkısı olarak değerlendirmektedir: “Bir kurumla veya bir galeri ile çalışınca 
dolaylı ya da dolaysız birçok etken sanatçının üretimine etkide bulunuyor. Satılması durumu 
en büyük kriter haline gelmiş bir ortam içinde bağımsız bir mekanda sanatçının kendi 
inisiyatifi ile yarattığı işi sergilemesi çok farklı bir algı yaratmaktadır (Demirci, 2012).” 
Raphael Rubinstein, alternatif mekanların ticari bir galeri ya da bir müzede sergilenmesi zor 
olan sanat eserlerinin sergilenmesi için gerekli olduğunu; çünkü sanat eserinin 
satılabilmesinin zor olabileceği ya da satılık olmayabileceği, ya da sanatçı bir galerinin ya da 
müzenin istediği seviyede ya da ünde olamayabileceğini belirtmiştir (Rubinstein, 2010, s.71) 
Genç ve kariyerinin başındaki sanatçılar bu alanlarda daha sıkça yer alabilmektedir. Bunun 
örnekleri ele alınan sanatçı inisiyatiflerinde görülebilir.  
Sürdürülebilirlik: Sanatçıların devamlılıklarını sağlamak için geliştirdikleri modeller yine 
sanatçıların tercihleri, mekanlarının bulunduğu mahalle, şehirlerin kültür ve sanat 
politikalarına göre farklılık göstermektedir. Bir önceki bölümde Berlin sanatçı inisiyatifleri 
incelenmiş ve bu iki şehirde bulunan sanatçı inisiyatiflerinin yönetişim anlamındaki 
farklılıkları ortaya konmaya çalışılmıştır.  
                                                          
43
Örneğin, sanatçı inisiyatifi mekanında sergi açan sanatçı aynı zamanda bir galeride ya da kurumda da sergi 
açmakta veya sanatçı inisiyatiflerinin mekan içerisinde yer alan enstelasyon, video, performans gibi sergi 
pratikleri galeri ve kurumlarda da yer alabilmektedir. 
67 
 
Sanat Politikaları: Kar amacı gütmeyen hatta çoğu zaman hiçbir yerden geliri olmayan bu 
alanlar sürdürülebilirliklerini çeşitli yollar ile sağlamaktadırlar. Devletin sanata ve sanatçıya 
olan maddi ve manevi desteği kimi akademisyen ve sanatçılar tarafından gerekli görülürken 
kimileri tarafından da sanatçının özgürlüğünü kısıtlayan, devlet gibi bir otoriteyle işbirliği 
yapmak anlamına gelmektedir. Nitekim, Türkiye‟de sanata ayrılan bir bütçe mevcut değil, 
buna karşın belediyeler ve özel sektör bu alanı bir prestij alanı olarak görmekte ve bu alanda 
yer almakta. Özel sektörün sanat kurumları (Salt, Arter, Borusan gibi) sanat alanına hakim ve 
sanatın temsilcileri konumda ve aynı zamanda yaptıkları sergiler ele alındığında ise 
İstanbul‟da Bienal dışında kolay görülemeyecek sanatçılara ev sahipliği yapmaktalar. Bu 
sebeple, şirket prestijini arttıran bu girişimler aynı zamanda sanat alanı için de bir fırsat 
yaratmaktadır. Ayça İnce, belediyelerin güncel sanata yaklaşımını şu şekilde özetler: “… 
siyasi parti fark etmeksizin güncel sanat ve özellikle mevzu ettiği şeyler, hakikat ve yüzleşme 
biçimleri öncelikle belediyelerin karar mercilerinde bulunan kişiler için yeni ya da popüler 
olanla bağdaşmaz veya politik olarak risk içerir (İnce, 2012, s.31).” Bu sebeple, belediyeler 
ise sanatın gelişimi için kaynak yaratmak ve altyapı hazırlamak yerine, belediyelere ait kültür 
merkezleri çeşitli sanat aktiviteleri organize etmekteler.  
Berlin örneğine bakıldığında ise bölge, şehir, belediye bazında çeşitli fon kaynaklarının 
olduğu görülmektedir. Ancak Kotti Shop örneğinde görüldüğü gibi sanat projeleri sosyal 
entegrasyona hizmet ettiği sürece yerel yönetim tarafından daha çok desteklenmektedir.  
Fon Kaynakları: İstanbul‟da yer alan bu oluşumların finansal ve yönetimsel yapıları bir 
önceki bölümde incelenmiştir. Buna göre, her oluşumun kendince bir yol benimsediği 
gözlenmiştir. Kimi dernekleşerek, yerel ve uluslararası sanat fonlarından bütçe almakta, 
kimisi de hiçbir legal statü edinmeden alternatif gelir kaynakları bulma yoluna gitmiştir. 
Hiçbir legal statüsü olmadan ve kişisel destekler ile kurulan BAS daha sonra dernekleşerek 
sanat fonlarından bütçe almıştır. Banu Cennetoğlu, dernek olmanın sponsorlara karşı daha 
şeffaf olmayı beraberinde getirdiğini ve sponsorluk anlamında bir kişiye ya da kuruma 
yaklaşıldığında bu legal yapının bir rahatlık yarattığını belirtmiştir (Cennetoğlu, 2011). 
Türkiye‟de kar amacı gütmeyen organizasyonun işleyiş biçimi dernek yapısına uygundur. Bu 
sebeple uluslararası sanat fonları ile çalışmak isteyen sanatçı inisiyatifleri için dernekleşmek 
en uygun yol olarak gözükmektedir. Ancak dernekleşme muhasebe tutma, dernek üyeleri ile 
periyodik olarak toplantı yapma, toplantı tutanağı tutma gibi yaptırımları da beraberinde 
getirmektedir. Bu işler de çoğu zaman mekanı yürüten sanatçılar tarafından yapılmaktadır. 
Ancak satış amacı olmayan bu oluşumların alternatif gelir kaynağı üretme amaçları 
68 
 
doğrultusunda dernekleşmek bir yol olarak karşımıza çıkmaktadır. Banu Cennetoğlu, Bas ve 
diğer sanatçı inisiyatifi mekanlarının dernek olma konusundaki dayanışmalarını şu şekilde 
özetlemektedir: Sonuçta biz kapalı bir derneğiz. Birazcık körler sağırlar birbirini ağırlar 
durumu var: Nomad, Pist, Cuma bunların hepsi dernek ve nerdeyse hepimiz aynı kişilerden 
oluşuyoruz. Yönetim kurullarına bakarsak hep aynı kişiler. Yönetim kurulumuz, yedek 
başkanımız, saymanımız… Hepimiz aslında yalancı derneğiz. Hepimiz çok azız aslında 
(Cennetoğlu, 2011). 
Diğer bir yöntem ise herhangi legal bir yapı içine girmeden çeşitli gelir kaynakları üretmektir. 
Önceki bölümde de incelendiği gibi, örneğin 5533‟ün “Get a Desk” projesi ve Pasajist‟in 
“Çorbada Tuzum Olsun” bütçe geliştirme partisi alternatif gelir kaynakları üretmek için 
çözüm yolları olarak görülebilir. Bu noktada değinilmesi gereken unsurlardan biri de mekanın 
aitlik durumudur. Sabit geliri olmayan bu mekanların sabit bir mekan gideri olması 
durumunda sürdürülebilirlikleri zorlaşmaktadır. Nitekim, birçok mekanın da doğma 
sebeplerinden biri bu mekanlara bir bedel ödenmemesidir. Banu Cennetoğlu Bas‟ın 
Karaköy‟de ki mekanı için kira ödemesine karşın, Bas‟ı açtığı ilk mekanı kullanma iznini şu 
şekilde özetlemektedir: Ben aslında 0 statü ile başladım yani tamamı ile legal olarak hiçbir 
formatım yoktu. Para olarak, doğru dürüst para da yoktu. Aslında kişisel destekler üzerinden 
başladım yani o zaman ki mekan Bilsar tarafından bize verilmişti. Bilsar‟ın sahiplerinden bir 
tanesi benim arkadaşımdı. Bu dükkan burada duruyor kullanmak ister misin, isterim. Gayet 
gayri resmi bir şekilde önce mekan oldu (Cennetoğlu, 2011). 
Sergi kurulumu, sergi başında bekleme, çeviri yapma gibi mekana ait her türlü iş için mekan 
yürütücüleri haricinde gönüllü çalışanlar mevcuttur. Örneklerde de ele alındığı gibi bu 
mekanların devamlılığı gönüllü çalışanlar, aile, arkadaşların destekleri ve en başta da mekan 
yürütücüsü sanatçılar ile sağlanmaktadır. Matt Hale, bir mekanı yürütmenin arkasında öyle 
yüksek bir prensip olmadığını; kendin yap metodlarını hemfikir bir uygulayıcı grubun kendi 
araçları ve gönüllü işgücü ile uygulaması olarak tanımlamaktadır (Hale, 2002). 
Mekan Sorunsalı: Araştırma boyunca birçok sanatçı inisiyatifi mekanının yürütücüsü ve 
kurucularına ait olduğu görülmüştür.44 Ya da Bas örneğinde olduğu gibi geçici süreler ile 
sanatçı inisiyatiflerine verilmiştir. 2006 yılında Altı Aylık sanatçı inisiyatifinin altı ay 
boyunca ücretsiz kullanabilecekleri bir mekan bulmaları ile başlayan süreç, mekan sahibinin 
mekanı kiralaması üzerine üç ay sonunda sona ermek zorunda kalmış ve faaliyetlerine başka 
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alanlarda devam etmiştir.  Sonuç olarak İstanbul‟daki oluşumların devamlılığı mekan 
sorunsalına endekslidir. 
Örneğin, Berlin‟den A Trans Pavilion devamlılığını devletin sanat fonları, konsolosluk fonları 
ve çeşitli kurumların fonları üzerinden sağlamaktadır. Diğer bir örnek olarak; Berlinli Kotti 
Shop, mekanına Degewo adlı yarı kamu yarı özel bir emlak şirketinden çok cüzi bir bedel 
karşılığı kiralamaktadır. Burada Berlin‟in dezavantajlı bir bölgesi olan Kreuzberg‟de yer alan 
Kotti Shop, mahallelinin katılımı ile ürettiği projeler dolayısıyla yerel yönetim tarafından 
mekânsal anlamda destek almaktadır. Arttransponder‟dan Tatjana Fell bu durumu şu şekilde 
yorumlamaktadır:  Yerel yönetim, sanat alanlarına dezavantajlı mahallelerde destek vererek o 
bölgedeki suç oranını düşürmeyi, sosyal entegrasyonu arttırmayı amaçlayan projelere öncelik 
veriyor. Dolayısıyla bu mekanları bir amaç için kullanmış oluyor. Bu durumu kabul edip bu 
yönde proje geliştiren oluşumlar olduğu gibi kendi yolunda giden oluşumlarda var elbette 
(Fell, 2011). Berlin‟den bir diğer örnek ise Garten Studio olarak verilebilir. Mekanın 
yürütücülerinden Per Shumann, özellikle kağıt işleriyle uğraşmak ve sponsor ilişkilerine 
girmek istemediği için dernekleşme yoluna gitmemiş ve Garten Studio mekanına ait iki 
odadan birini sanatçı rezidansı olarak kiraya vermiştir. Mekanda buradan elde edilen gelir ile 
de üretime bütçe sağlamaktadır. 
“Sahip Olma ve İhtiyaç Duyma” örneğine olduğu gibi(Bknz. S.57) Berlin‟de sanatçı 
oluşumlarının bir araya gelip bir güç oluşturması ve bunun karşılığında şehir yöneticileri ile 
müzakere edebiliyor olması bile Berlin‟in İstanbul‟daki sanat alanında en keskin farklardan 
biri olduğunu söyleyebiliriz.   
Sonuç olarak, sanatçı inisiyatifleri sivil bir hareket olarak değerlendirilmekte ve bu girişimler 
sanatın nefes alabileceği alanlar oluşturmaktadır. Ancak, sanatçı inisiyatiflerinin bulundukları 
şehrin sosyal, ekonomik, siyasi dinamikleri, kültür ve sanat politikaları birbirinden farklılık 
göstermekte bu durum sanatçı inisiyatiflerinin devamlılığını etkileyen bir konu olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Nitekim İstanbul‟daki oluşumların finansal ve legal olarak altyapı 
eksikliklerine ve Berlin‟de bu koşulların görece daha iyi olmasına rağmen bu oluşumların 
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